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Avertissement 

Ce livre a été édité une première fois en 1985 par les Éditions Cedic. Sa remise en circulation aujourd’hui en France coïncide avec sa large diffusion au Brésil, dans les milieux du théâtre et de l’éducation par l’éditeur COSAC NAIFY.
La bibliographie a été revue en fonction de l’actualité. Pour le reste, l’ouvrage reprend essentiellement des notions comme la capacité de jeu, l’écoute ou la présence, pour lesquelles l’intérêt n’a pas changé. S’il peut arriver que certains débats ne présentent pas la même urgence qu’à l’époque, le lecteur contemporain raccordera facilement les questions à ses propres intérêts. Plusieurs références, alors toutes fraîches, comme la notion d’« espace potentiel » de Winnicott, par exemple, sont devenues courantes ; certains enthousiasmes peuvent être nuancés avec l’éloignement dans le temps, mais j’ai préféré les maintenir intacts, le lecteur reconstruisant facilement les contextes idéologiques. Quant aux références proprement théâtrales, elles appartiennent désormais, pour la plupart, à l’histoire récente.
L’essentiel est dans la tentative de définir, dans la pratique des ateliers, une théâtralité discrète, celle des « petites musiques » individuelles ou collectives qui ne devraient, pas plus aujourd’hui qu’hier, dans les pratiques de formation, être couvertes par la volonté d’expression à tout prix.
J.P.R.



Avant-propos 

Le risque de l’histrionisme pèse sur les pratiques dramatiques dans la formation et l’éducation, souvent considérées avec suspicion. Pas assez sérieuses pour les uns, trop empreintes de lourdeur pédagogique pour les autres, les pratiques artistiques en relation avec des apprentissages sont entourées par un réseau de malentendus. À côté de ceux qui se méfient, ceux qui assènent quelques vérités premières contribuent à obscurcir le débat.
Bien sûr, disent-ils, chacun sait que nous « jouons » perpétuellement, que le monde est un théâtre, que nous ne sommes que les acteurs d’innombrables rôles, que... Leur méditation, vaguement philosophique, se simplifie ensuite et ramène les enjeux à quelques objectifs techniques. Que toutes les professions empruntent donc à l’acteur une voix et un corps expressifs, et le tour sera joué ! L’enseignant, me souffle-t-on, n’est-il pas un perpétuel acteur dont le sort ingrat est de capter par tous les moyens l’attention vacillante de publics de plus en plus difficiles sur la qualité de la prestation, dangereusement concurrencée par les moyens modernes de communication ? Et le représentant de commerce, donc ? Et l’hôtesse de l’air ? Et l’homme politique ? Ainsi, nous aurions tous besoin des techniques du théâtre pour vendre nos marchandises plus ou moins fraîches à des clientèles très au courant des techniques de démarchage. Allons un peu plus loin, et devenus tous acteurs les uns pour les autres, nous aurions pour objectif collectif d’améliorer la prestation artistique universelle en nous vendant mutuellement des colifichets.
On aura compris que je suis perplexe devant des intentions aussi réductrices. Le théâtre souffre des idées reçues, il promène son image de caisse de résonance, d’art de la contrefaçon, il passe pour un « kit » de masques dont il s’agirait de maîtriser le bon usage. S’avise-t-on que nous ne retenons là que l’écorce de démarches beaucoup plus diversifiées ?
Il est vrai que les pratiques dramatiques dans la formation évoluent autant en fonction des demandes sociales que des modes théâtrales. Les stages de formation se multiplient sans que leurs objectifs s’éclaircissent toujours. Le droit à la créativité cher aux années soixante ne fait pas plus rêver que le théâtre obligatoire pour tous dont Karl Valentin s’était amusé avant nous. Les techniques de communication centrées sur l’humain perdent un peu de terrain au profit des machines. L’engouement pour une « formation théâtrale » demeure, chez les apprentis acteurs comme chez tous les autres qui n’ont pas d’ambition professionnelle. On veut « se donner du jeu » dans ces espaces privilégiés que sont les ateliers et les lieux de formation.
Je n’entends pas régler une fois pour toutes la question des objectifs en établissant une hiérarchie rigide. Nous en sommes plutôt au repérage au jour le jour de solutions provisoires. Ce livre voudrait fournir des repères sur quelques pratiques, dresser un état des lieux de mon propre travail, avec ses détours et ses hésitations. C’est pourquoi je n’essaierai pas de compartimenter les réponses en fonction de groupes d’âge ou de spécialités. L’interrogation centrale qui porte sur l’importance du jeu dans le jeu théâtral, concerne aussi bien l’acteur, comme point de référence, que le non-acteur, l’adulte que l’enfant. Non pas parce que les pratiques devraient être les mêmes pour tout le monde, mais parce qu’il s’agit de cerner la relation au jeu comme moteur, et d’en tirer les conséquences pour les différents secteurs qui nous intéressent. Je n’aborderai donc pas les questions institutionnelles, largement traitées ailleurs, et trop diverses pour être sérieusement prises en compte ici.
Les expériences sur lesquelles je fonderai mon propos ont des cadres différents. Universitaire en études théâtrales, je travaille avec des étudiants et des enseignants au sein d’une équipe qui s’intéresse aux usages du jeu dramatique dans l’éducation et la formation. En France comme à l’étranger, j’ai pu me frotter à des expériences diverses, parfois voisines, parfois contradictoires. J’ai ainsi profité des travaux de Richard Monod, Miguel Demuynck, Jean-Gabriel Carasso, Augusto Boal, en France, de Gisèle Barret au Québec, d’amis portugais, hollandais, brésiliens. J’ai cependant toujours éprouvé le besoin d’interroger ces pratiques de formation, de les relancer par des aventures théâtrales où, cette fois en situation de metteur en scène, l’expérience irremplaçable des acteurs m’a mis en contact avec le jeu au sein de la représentation. Quand je retourne dans les ateliers, je poursuis l’idée d’y voir des lieux de création d’une autre nature, où les formes que l’on y expérimente sont liées aux raisons profondes de la présence des joueurs.
C’est pourquoi il m’importe d’interroger cette relation au théâtre et à la fiction. Je ne voudrais pas qu’elle soit comprise comme l’apprentissage de simulacres, la répétition dans un cadre fermé de situations factices destinées à stimuler l’habileté à jouer des rôles sociaux ultérieurs. Ce serait mettre abusivement l’accent sur l’extériorité, les recettes et les ficelles, sur l’aspect le plus clinquant du théâtre. En revanche, je souhaite que le surgissement de fictions suscite une réflexion sur l’intériorité du sujet et son expression, sur la manifestation d’émotions et de sensations dans des formes codées. Dans le même mouvement, la prise de conscience des modes de production artistiques, individuels ou collectifs, aide à sortir de l’opposition trop stricte entre processus et produit.
À propos du jeu, nous parlerons aussi de thérapie. La vague thérapeutique, dont il était déjà possible de mesurer les effets dans les années soixante-dix, n’a cessé de déferler. Il est difficile aujourd’hui de faire l’impasse sur la quête individuelle, sur l’importance donnée à la « biographie » de chacun dans le groupe de jeu. La recherche de solutions personnelles pour un mieux-être immédiat a modifié les ateliers de formation et parfois affiné les images du monde qu’on entendait y faire surgir. Il sera donc question de thérapie si l’on envisage comme telle une recherche d’équilibre entre le dehors et le dedans, entre l’intérieur et l’extérieur, et le jeu comme un irremplaçable espace intermédiaire. L’intérêt du jeu provient de cette situation dans l’entre-deux, ni dans le rêve ni dans la réalité, mais dans une zone intermédiaire qui autorise la multiplication des essais à moindres risques. Je ne proposerai donc pas de recettes. Il n’existe pas de relation évidente et univoque entre la dramaturgie et la pédagogie. Les chantiers dont il sera question ici mettent au jour des liens entre des dramaturgies et des pédagogies, avec l’espoir d’échapper aux raccourcis trop mécanistes.
Il devrait aussi être question du plaisir d’inventer, de la prise de conscience de l’épaisseur sensuelle d’un instant fugitif, comme si le sensible avait, quand même, à voir avec la formation.


La capacité de jeu 



Les étiquettes : jeu, théâtre, communication 

Je ne réentamerai pas ici le débat autour des étiquettes qui qualifient les pratiques dramatiques dans l’éducation et la formation. Théâtre, expression dramatique, jeu dramatique, expression-communication ne recouvrent évidemment pas les mêmes réalités. Mais le mot théâtre, pris isolément, se réfère-t-il vraiment aux mêmes pratiques, selon que nous avons en tête le théâtre naturaliste, la représentation brechtienne, les rêves d’Artaud, une soirée au boulevard, ou une performance contemporaine ? Il n’entre dans mon projet ni de hiérarchiser ni d’exclure. Je voudrais changer de terrain, et centrer la réflexion autour de la dimension de jeu qui existe dans différentes pratiques, et me préoccuper du rapport de l’individu au jeu et au monde. On trouvera donc, si on le désire, des références aux dramaturgies existantes, mais seulement en filigrane. Il ne m’appartient pas de faire le choix d’un théâtre qui conviendrait particulièrement à nos projets. La transposition trop exclusive d’un modèle artistique dans le domaine pédagogique ne pourrait que l’appauvrir ou le caricaturer. Au reste, le théâtre se conforme de moins en moins à des règles immuables. Comme le dit Georges Banu, il est plutôt à la recherche perpétuelle de « sorties de secours » pour échapper à un état de crise permanent1. Il appartient à chacun de définir ses pratiques en fonction de situations différentes. Parmi les qualités de l’outil théâtral, je retiendrai en priorité sa souplesse.
Est-ce à dire que tout est égal et que rien ne caractérise les pratiques interrogées ici ?
Je me référerai toujours, de manière implicite ou explicite, à un regard posé sur les joueurs, et ce sera un lien indiscutable avec le phénomène théâtral. Dans un atelier, tout le monde n’est pas simultanément en activité, et la nature et les fonctions des regards posés sur les joueurs déterminent des pratiques. On joue pour soi devant les autres, et les renvois incessants de regards caractérisent les activités. Je ne me référerai pourtant pas à la représentation théâtrale telle qu’on l’entend traditionnellement, qui distingue des statuts différents pour les acteurs et les spectateurs. Dans le cadre de la formation, j’estime indispensable que ces fonctions soient tour à tour occupées par tous les participants.
S’agit-il donc uniquement de laboratoires fermés, jaloux de leurs expériences intimes et bien décidés à ne jamais les faire partager ? J’ai fait, en son temps, le procès de la représentation scolaire traditionnelle et des différentes fêtes de fin d’année qui marquent la clôture des travaux de différents groupes non professionnels. On l’a traduit comme un refus total de la représentation, comme le maintien excessif des participants dans un cocon qui les excluait définitivement d’une communication plus large. Il est bien évident que la représentation trouve son sens dans des contextes différents qu’il ne me revient pas d’apprécier. Simplement, je trouve l’opposition radicale entre processus et produit, entre exercices et représentation, plutôt inutile chaque fois qu’elle se durcit autour d’enjeux qui n’ont rien à voir avec la formation des individus. La réflexion sur la capacité de jeu nous conduira justement à envisager, dans le cas très particulier du théâtre, les relations complexes entre processus et produit.
La représentation théâtrale n’est-elle pas un processus permanent, un travail « en train de se faire » qui n’en finit pas d’afficher sa fragilité, et qui n’exclut pourtant ni le sérieux, ni l’effort ? Si la finitude est une valeur rassurante dans la pédagogie traditionnelle, le jeu autorise des essais et des formes souples qui ouvrent d’autres portes. Je ne donnerai pas d’exemples de « bonnes » représentations. Je continue à penser qu’une des perspectives des ateliers consiste à définir en chaque circonstance des formes de « présentation » variant les rituels selon les objectifs que les groupes se donnent. Mieux vaut afficher un exercice qui se donne comme tel, et qui tend vers le spectacle, qu’une représentation trop ambitieuse qui bascule vers le ridicule en durcissant ses règles de fonctionnement et en se haussant du col inutilement. De l’expérimentation à tout prix aux contrefaçons du spectacle obligatoire, il existe toutes sortes d’ouvertures vers l’extérieur, toutes sortes de relations aux regards. Considérons donc l’ouverture à un public comme une possibilité, pas comme une cible ultime à atteindre à n’importe quel prix, notamment au détriment des individus. L’achèvement d’un travail (toujours provisoire) est une éventualité, pas une exigence qui impose la dictature de résultats visibles.
Dans notre réflexion sur le jeu, on rencontrera donc perpétuellement des images du théâtre. Pourtant, je ne me référerai guère à des costumes, au maquillage, à la scène en tant que telle. Mes intérêts immédiats sont centrés sur les joueurs davantage que sur les différentes composantes des langages dramatiques. Le repérage de la théâtralité commence ici avec des signes discrets, parfois fondus dans le quotidien, comme des traces précieuses et à peine visibles de nos cultures. Un théâtre plus attentif aux petites musiques qu’aux grandes symphonies, peut-être parce que le domaine de l’expression me semble trop facilement se caricaturer dans des excès. J’aimerais ainsi me rendre attentif aux « petites voix ».


1 Georges Banu, Le théâtre, sorties de secours, Paris, Aubier, 1984.
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