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	Le genre grammatical masculin est employé dans ce texte pour en faciliter la lecture. Tous les genres sont inclus dans le propos de cet ouvrage.


 

	 

	 

	 

	 

	 

	 

	« I hate this word talent, I really hate it. I think I have met people who have said: oh they’re very talented but it’s a very small group of people and um it doesn’t help, you know as a teacher what do I, just wait for talented people to come, or do I teach the people who do come. Yes, we can all learn, we can all grow and you know in the end we’re all stuck being who we are. You know and um…yeah so if I’m not talented should I just stop? Should I kill myself what should that mean? I don’t know what that means, you know, I think the real test is, you know, do you feel you can grow? Do you feel you are growing? If you are growing then this work is worth doing and if it’s not it’s not and that’s true about everything, you know, that’s what life is about. Can we find a way to grow or not? »1

	Andrew Morrish


 

	 

	 

	 

	 

	 

	Introduction

	 

	 

	 

	Créer un personnage, jouer un rôle, faire exister une situation se heurte à différentes réalités et la première est celle du corps que l’on est et que l’on a. Selon les contextes, les enjeux, les cultures, les personnages en interaction seront soumis à des dynamiques variées répondant à des ressorts difficiles à codifier de manière universelle. Lequel d’entre nous n’a pas rêvé de jouer même dans sa vie quotidienne un rôle, d’incarner un personnage que son physique ne lui permet en apparence pas. Combien se heurtent à des limites biologiques : taille, poids, couleur, texture de cheveux, couleur d’yeux, voix, posture, démarche, etc. ? Conscients de ces réalités, ces derniers laissent donc, dans un coin de leur tête, leur fantasme et la possibilité d’une réalisation de soi, même ponctuelle. L’aptitude du comédien à se réincarner continuellement semble, dans l’imaginaire collectif, relever d’un talent tout particulier. La fascination que nourrit le spectateur face à ce talent est encouragée par la multiplication des situations où le comédien meurt dans un rôle, renaît dans un autre, parfois dans le même, incarne tantôt une dame âgée, tantôt un empereur, puis un bandit renommé. Face à ces multiples options de vie, de jeu, de prise de parole, de rencontres, d’actions, l’imagination se met en route et l’émotion déplace les catégories que le spectateur s’était fixées dans sa vie quotidienne. Il se prend à rêver qu’il est lui-même un héros, une créature surnaturelle, un enfant. Dans tous les cas, lorsqu’il s’imagine être l’un ou l’autre personnage, son imagination se construit sur une part de réel à laquelle s’arrime la toile qu’il tisse. Dans le personnage, la situation, l’enjeu, quelque chose l’a atteint, touché, ému et cette chose a ouvert les portes d’un monde imaginaire dans lequel le spectateur devient l’acteur principal d’un monde où il se réinvente. Il est toujours lui et à la fois un autre. Il crée l’incroyable, l’inédit, l’extraordinaire à partir de son ordinaire. Chez le comédien, le processus de création recourt également à ces mécanismes. Si certains comédiens semblent entrer de façon innée dans la peau d’un personnage, qu’en est-il de la réalité de ces créations, de ces rôles ? Dans quelle mesure les rôles quotidiens qu’il joue ainsi que les critères biologiques de son instrument corps peuvent-ils être un frein ou un soutien à sa création artistique ? Inversement, ces créations, ces personnages, ces vies inventées se transportent-ils jusque dans son quotidien pour l’influencer et parfois jusqu’à le transformer ? Pour l’humain évoluant dans la vie quotidienne, le processus de création du comédien peut-il être une sorte de boîte à outils lui permettant de façonner son instrument corps et de construire les personnages qu’il souhaite être dans le cadre de ses interactions sociales ? Dans cet aller-retour de la vie à la scène, l’humain grandit-il dans la perception de soi, dans son appréhension du monde et dans les réactions et réponses qu’il donne aux situations qui se présentent à lui ? En quoi consiste le talent de l’humain-comédien, s’il en est ?

	Cette recherche se nourrit de plusieurs années d’observation participante, notamment au Cours Florent (Paris, 2007-2008) et plus précisément au laboratoire de Corps en Mouvement, au Laboratoire d’Étude du Mouvement de l’École Internationale de Théâtre Jacques Lecoq (Paris, 2008-2009), au Mime Centrum (Berlin, 2010-2012) ainsi que dans plusieurs workshops dédiés aux techniques scéniques suivantes : improvisation corporelle, clown, voix, etc.2 Des entretiens de type qualitatif viennent étayer notre démonstration et visent à corroborer l’hypothèse selon laquelle vie et scène ne s’excluent pas l’une l’autre et peuvent conjointement contribuer à l’expression d’un certain talent. Ces entretiens ont été menés auprès de praticiens spécialistes du corps dans différentes disciplines, scientifiques et artistiques (19 interviewés3) ainsi qu’auprès d’une trentaine d’apprenants (36 interviewés4) des différents centres de formation où a pris place l’observation participante.

	 

	Nous traverserons donc les étapes identifiées qui jalonnent le processus de création du corps de jeu : le rien, la neutralité, l’équilibre, l’opposition, le mouvement, l’imagination, l’espace-temps.


 

	 

	 

	 

	 

	Chapitre 1

	Le rien

	 

	 

	 

	La recherche du corps comme instrument scénique s’amorce par un travail de retour à l’exploration des débuts de la vie. Dans le cadre mis en place en vue de cette quête, le nettoyage5 du corps quotidien et la redécouverte de ses capacités motrices ouvrent une première brèche vers un corps « extra-quotidien » (Barba, 2004). « Dans la vie quotidienne, les mouvements du corps s’inscrivent dans l’évidence du rapport au monde. Sur la scène, le comédien est soumis à un reconditionnement de ses manières d’être : parler, bâiller, marcher, etc. sont en décalage tout en s’appuyant sur des ritualités sociales de la parole et du geste, ce sont des gestes soumis aux modulations de l’espace scénique et de la dramaturgie. »6 En vue de ce reconditionnement, l’apprenant redécouvre son corps avec naïveté, fragilité et étonnement au cœur d’une sphère prévue à cet effet. Cette sphère de la redécouverte du corps comporte plusieurs étapes. Au début, l’apprenant se déleste autant qu’il le peut, des charges quotidiennes et accorde un soin tout particulier à la purification de son espace de travail afin de se rendre attentif à l’instant présent. Dans cet espace, il travaille à se départir de tout mouvement parasite, scrutant dans l’immobilité le plus infime mouvement intérieur. Enfin, voix et corps se font mutuellement et réciproquement silence afin de laisser parler l’un et l’autre dans un mouvement commun visant la même cible.

	 

	Le vide

	 

	Purifier l’espace

	 

	Entrant en scène, que celle-ci soit matérialisée par la salle de travail (ou même un coin de salle) ou par le plateau, le comédien s’introduit dans un espace où il doit créer le vide, à la fois intérieur et extérieur à lui-même. De fait, ces deux formes de vide communiquent et se nourrissent mutuellement. Dans différents types de formations théâtrales, Cours Florent, École Jacques Lecoq, on constate cette recherche de l’espace vide, ou plus justement espace à vider. En dehors des tranches horaires réservées au cours, chaque salle est occupée par les élèves-comédiens, répétant leurs scènes, improvisant, s’entraînant. Souvent, les salles sont partagées, les couloirs, les escaliers sont envahis d’apprenants qui reprennent le travail effectué en cours. Une lutte s’engage. D’autres alternatives sont explorées afin de se procurer cet espace vide et des salles extérieures aux établissements sont louées, à Paris, à la paroisse Saint-Roch, à Berlin à la Theaterhaus Mitte ou au Kunstquartier Bethanien7.

	Dans cette quête, consciente ou non consciente, de l’espace purifié, chaque élément présent est susceptible d’entraver l’entrée dans le travail. Un espace surchargé influence les pratiquants tout autrement qu’un espace épuré. Pour l’apprenant en construction, ou plus exactement en déconstruction à ce stade-là, le moindre élément de la sphère où il travaille joue un rôle essentiel, dont il n’a parfois pas même conscience. Aussi, certains pédagogues accordent une attention toute particulière à ce que les accessoires de travail que l’on peut trouver dans une école de théâtre, tels que des chaises, soient empilés de manière non chaotique ou que les affaires (vêtements quotidiens, chaussures) soient rangées de manière ordonnée et non jetés à toute volée8. D’autres rappellent finement qu’un vestiaire est mis à la disposition des pratiquants9. Oida décrit la pratique du nettoyage de l’espace, précédant le training, comme un rite de passage ouvrant un nouvel espace doté d’un nouvel ordre des choses : « Avant de commencer quoi que ce soit, il est important de nettoyer l’espace de travail. De le vider, le débarrasser de ce qui traîne, et disposer soigneusement les chaises et les accessoires à la périphérie de la salle. Si en début de journée de répétition les acteurs consacrent un peu de temps et d’effort à cela, le travail a des chances de bien se passer. Au Japon, toutes les traditions théâtrales, religieuses et dans les arts martiaux respectent cette pratique. »10 Il précise également que le nettoyage ne se fait pas sans règles. La technique de nettoyage du sol, constituant une partie du travail du comédien, est exécutée selon des mouvements contribuant à la concentration. Cet espace nettoyé, créé tout particulièrement afin d’offrir un lieu d’expression au pratiquant, vise à le ramener à une forme de simplicité, de dénuement, dans lequel rien ne le détourne de la tâche qu’il est train d’exécuter. Même dans l’espace le plus apuré, des éléments matériels et immatériels persistent et constituent une matière pour le comédien. Sa quête du dénuement le mène vers l’espace vide, le plus approchable possible. Il revient aux interactions essentielles entre son corps, l’espace éthéré, et les rares éléments qui le composent. Dans cet espace vide, chaque événement prend une importance redoublée et la possibilité de percevoir de manière, fine et libérée de nombre de contraintes, ouvre au pratiquant des champs perceptifs. Ceux-ci favorisent l’élaboration dans l’instant de la relation à l’espace et aux phénomènes et par la suite la modulation et le choix des réponses en fonction de la matière en présence, dans le cas même où se superposent matériaux prévus et imprévus, comme cela se produit dans l’interaction avec le spectateur, lui-même élément de la représentation publique. Sur l’espace vide recherché dans le cadre du training du Corps en Mouvement pratiqué en début de séance, Manta (homme, 22 ans, français), un des pratiquants interrogés, affirme :

	 

	« Moi je préfère avoir du vide. Même si c’est un petit peu plus dur de se nourrir parce qu’il n’y a pas l’énergie des autres, si elle est derrière nous on le sent, enfin on le voit partout même dans la rue on se bouscule. C’est une histoire de vie en général quoi. »11

	 

	Ce vide que le pratiquant recherche pour trouver son espace d’expression commence à se faire en toute conscience de l’influence de l’autre dans l’espace propre à chaque individu. Chacun se crée une « bulle »12 dont les frontières relèvent non seulement de celle de l’autre, mais aussi d’une sphère temporelle singulière au travail théâtral.

	 

	Saisir le temps

	 

	Le vide mis en place afin d’initier l’exploration théâtrale porte également une dimension temporelle. Le temps de la découverte, de l’entraînement, de la répétition, de la représentation est une sphère bien spécifique, située hors du temps quotidien. Le comédien au moment où il travaille à la construction de son rôle ou encore quand il joue, évolue dans cette sphère. À la recherche du corps-instrument, il crée un temps dans lequel il s’extrait du monde tout en y restant sensoriellement rattaché, simplement par son existence organique. Il se vide de l’avant et de l’après et s’emploie à être dans l’instant présent. Cette temporalité de la formation, de l’entraînement emmène le comédien vers la construction de son corps-instrument, pas à pas. Afin de suivre ce processus, le comédien-apprenant se déleste, autant que faire se peut, de toute influence extérieure possiblement nuisible à sa progression. En pensées et en actes, il se refuse à être happé par le quotidien, ce qu’il aurait dû faire avant le training ou ce qu’il aura à faire après. En formation comme en représentation, le temps quotidien s’arrête, se met entre parenthèses pour laisser émerger un temps de l’exploration, de l’assimilation, de la présence et du partage. Le passage par la phase de nettoyage de l’espace participe de l’inauguration de cette sphère temporelle. Là encore, la perception et l’utilisation des phénomènes survenant dans l’instant présent appartiennent au chemin, que parcourt le comédien, afin de trouver ce rien intentionnel13.

	Andrew Morrish14 explique aux pratiquants que dans l’improvisation15 il faut saisir l’instant, en d’autres termes ce qui surgit, intérieurement ou extérieurement et amorcer l’improvisation à partir de cette chose. Le pratiquant choisit un espace de la salle et s’y place. Là, il se met à l’écoute de ce qui se produit à l’intérieur de lui face aux autres pratiquants et au pédagogue, qui l’observent. Si dans ce silence où il se sent scruté, seul face à tout un groupe, il éternue, c’est cet événement qu’il faut utiliser comme point de départ. Si rien ne lui parvient depuis l’intérieur, l’espace extérieur présente une multitude d’éléments à partir desquels il va pouvoir initier l’improvisation. Dans ce moment, toutes les dimensions de son être se mêlent. Il importe peu qu’il lance son improvisation à partir d’une idée, d’une sensation, d’un détail qu’il observe sur le mur, de l’expression faciale d’un des spectateurs, d’un son qui arrive de l’extérieur. L’essentiel consiste dans la perception du temps présent et dans la construction qui en découle. En outre, dans cette sphère spatiotemporelle où la prise sur le présent constitue un des éléments fondateurs de la chose à exprimer, se manifeste une autre dimension : celle du temps intérieur. En effet, lors de ce travail avec Andrew Morrish, le pratiquant en lice dispose d’un temps imparti pour réaliser son improvisation, trois, cinq ou sept minutes selon les cas16. La responsabilité de l’évaluation de ce temps lui est laissée, avec toutefois le soutien et l’intervention du pédagogue si le temps est dépassé. Néanmoins, le pratiquant est libre de décider de la fin de son improvisation après trois minutes de performance, soit qu’il ne perçoive plus rien à exprimer ou ne trouve plus le chemin pour le faire, soit qu’il sente intérieurement que les cinq minutes sont écoulées. Cette perception du temps intérieur relativement au temps réel semble difficile à intégrer par certains pratiquants. Ce temps juste et présent recherché par le comédien n’est évidemment pas neutre et totalement coupé du temps quotidien et sociétal. Aussi bien dans le fait de saisir une sensation dans l’instant où elle se produit ou de s’emparer d’une idée qui traverse la tête pour construire l’improvisation que dans la tentative de connexion du temps intérieur avec le temps extérieur, le pratiquant associe vie quotidienne et construction scénique. L’idée ou la sensation trouvent leur source dans l’avant pour pouvoir exister dans le présent et le temps intérieur rapide ou lent n’est pas à dissocier du temps tel que l’individu le vit dans l’exercice de son quotidien. Tous deux se mélangent au moment de la recherche et le comédien s’approche d’un hors du temps qui n’est toutefois pas étranger au temps.

	 

	Se nourrir du vide

	 

	Pour répondre au mieux à cette sphère spatiotemporelle, le comédien met son corps quotidien ou déjà scénique le cas échéant, à la disposition de cet espace-temps de manière à pouvoir découvrir un nouveau langage. Créant ce vide autour de lui, il vise à se démunir de tout ce qui a pu être, avant, et de tout ce qui peut être en dehors de cette sphère afin de libérer son corps des contraintes extérieures. Dans cet état, il se rend apte à recevoir ce qui advient dans le but de l’utiliser au service de toute sa présence au présent. Il passe dans une sorte de sas de décompression, une machine de nettoyage et s’évertue à recevoir chaque phénomène de la manière la plus naïve et la plus élémentaire qui soit. Dans le training de Corps en Mouvement, chacun des pratiquants s’empare de l’espace et de l’instant par le biais de ce qui fait écho dans son corps relativement à la matière présente, mais bien évidemment également par rapport à ce que les éléments représentent pour lui dans une perception plus vaste que celle de l’instant. À la question « Quel rapport entretenez-vous avec les éléments (de l’espace, dans le training) ? », Stéphane (homme, 21 ans, français) répond :

	 

	« Alors moi euh le sol est très important pour moi, le plateau est important pour moi. Le mur l’est beaucoup moins, j’ai même beaucoup de mal avec le mur, je sais pas je me suis toujours senti mal avec le mur, et j’ai toujours une image de pas vouloir toucher le mur quand on est sur un plateau. Dans le sens, le mur n’existe pas déjà, y’a que le plateau, enfin quand on joue une pièce le mur n’existe pas donc dès que… j’ai toujours eu cette image dans la tête, dès que je vois un comédien, quand on est fatigué, qui se met17 sur un mur ou quoi, moi ça me choque en fait. Même si je le fais des fois, mais je sais pas… pour moi, y’a que le plateau, les murs n’existent pas. »18

	 

	Dans une sorte de paradoxe entre éviction du mur, qui ne fait pas partie du plateau, et utilisation du mur lorsqu’il est fatigué ou l’attention et l’effort décroissent, Stéphane navigue entre nécessité d’être présent au travail de plateau, représentation qu’il se fait du rôle ou du non-rôle du mur et perte d’attention survenant du fait de la fatigue. Dans ces instants, relâchant son effort, son comportement glisse vers une forme quotidienne. Sur le même sujet, Fanny (femme, 22 ans, française) explique :

	 

	« Ben vers la fin je commençais à préférer le sol, sinon le mur j’aime bien aussi. Déjà parce qu’on me voit pas, je suis vraiment dans mon truc, et euh c’est là ouais où je pouvais vraiment tout donner. Le sol j’ai l’impression de moins donner dans l’énergie, et dans le mur ouais, j’étais bien. »19

	 

	Nous constatons ainsi que les pratiquants perçoivent et utilisent les éléments de manière très distincte. Si pour l’un le mur symbolise la barrière à sa liberté expressive ou une brèche vers le relâchement du quotidien, pour l’autre il forme une sorte de protection au creux de laquelle elle peut se réfugier et se sentir protégée du regard des autres. Au sujet du SEUL20, là encore les perceptions, les avis et les utilisations diffèrent. À la question « Quelle partie du training préférez-vous ? », Alice (femme, 23 ans, française) répond :

	 

	« La partie SEUL. Parce qu’on n’est pas sur un SEUL au centre, ni là au sol, ni au mur, on remplit l’espace, y’a le mouvement en plus, l’improvisation en plus. Au mur, on sait qu’on doit faire quelque chose avec le bassin, c’est comme imposé, c’est notre exercice, on doit le remplir tandis que le seul c’est de l’improvisation et y’a aussi ce rapport qu’on a avec les autres. Maintenant, on a commencé à faire avec les vagues là, prendre, tout le travail d’écoute qu’on n’a pas avec le mur, enfin voilà. J’aime beaucoup les… enfin, j’ai vachement besoin des autres, je vais très vite vers les autres dans les exercices. »21

	 

	En revanche, Léa (femme, 23 ans, française) donne une version autre du rapport qu’elle entretient avec la phase du SEUL :

	 

	« Le SEUL. Parce que c’est un moment de lâcher-prise, de libération, d’énergie, c’est un moment d’explosion de mouvements, un truc comme ça de lâcher-prise. »22

	 

	Lors de ce training, les mouvements s’enchaînent, la structure fondamentale est donnée et les pratiquants sont libres de composer librement au sein de cette trame. Chacun travaille son corps dans l’espace et des interactions se réalisent au fil des mouvements improvisés. Les moments de transition d’une phase à l’autre sont fixés sur le baromètre perceptif des pratiquants. Ce sont eux qui décident que le temps imparti à chacune des phases (SOL, MUR, SEUL23) est écoulé. Après la phase du sol, on observe alors un pratiquant aller spontanément au mur, puis un deuxième et ainsi de suite. Parfois, deux partent en même temps. Si une phase s’éternise, le pédagogue est là qui veille et indique le moment du changement.

	 

	L’immobilité

	 

	L’immobilité pré-expressive

	 

	L’immobilité est inhérente au mouvement et appartient pleinement à chacune de ses phases. Au début du mouvement, sa forme recherchée s’apparente au calme avant la tempête. Cette immobilité n’est pas un arrêt total et définitif du mouvement, mais un nettoyage de tous les mouvements parasites par lesquels l’énergie se disperse dans diverses directions. Cette immobilité relève du niveau pré-expressif24 du corps du comédien. Elle est mouvante. Elle est le moment de silence du corps précédant l’action. Le comédien est immobile, mais son corps est déjà habité par une tension faite de contradictions. De fait, cette tension est notamment liée aux phénomènes organiques de pressions et contre-pressions dont le bassin est le centre, de complémentarité des systèmes nerveux et notamment sympathique et parasympathique25, des mécanismes respiratoires, du fonctionnement antagoniste des muscles, etc. Dans la formation du comédien, l’existence et le rôle de ces contradictions complémentaires sont souvent difficiles à faire saisir par certains apprenants intimement convaincus du fait que la scène réclame la gesticulation. Or, cette agitation se manifeste au détriment de la recherche de l’équilibre à la fois fragile et puissant, indispensable à l’expressivité scénique. L’un des exercices fondamentaux à travailler dès les premiers temps est le suivant : le pratiquant entre en scène avec la consigne de se placer sur le plateau et de rester immobile, debout dans la position la plus neutre possible sans même le soutien d’un mot ou d’une phrase, utilisés habituellement comme issue de secours afin de se donner une certaine contenance. Pour l’observateur, le constat est flagrant : le pratiquant s’agite, n’a pas conscience des gestes parasites, des balancements, des attitudes, tirés de son quotidien, qui surgissent lors de cet exercice. Pour le pratiquant, la petite blague ou la parole phatique, rompant habituellement le silence assassin, sont exclues par la règle du jeu. L’exercice semble anodin, mais exige cependant une grande technique et de longues heures de travail favorisant uniquement l’expression du micromouvement nécessaire à la juste expression du mouvement de l’immobilité. Dans ce moment de confusion, l’apprenant commence à percevoir tout ce que son corps fait ordinairement à son insu et tente de réprimer sa gesticulation et ses mimiques, traduisant le malaise de sa situation : immobile, observé, impuissant.

	 

	Lors de ses formations, la compagnie Teatro Punto26 pousse le supplice un peu plus loin. Dans le théâtre de plein air d’Abano Terme, la scène est équipée de plusieurs paravents placés les uns derrière les autres en diagonale, des deux côtés de la scène. Chaque pratiquant se place face à un paravent, debout, bras le long du corps, le visage à quelques centimètres de la paroi. La consigne est de choisir un point sur ce paravent et de l’observer, statique. Les pédagogues, Carlos Garcia et Katrien van Beurden observent. Alors que les pratiquants supposent que d’autres consignes vont venir incrémenter cette première étape et qu’ils n’en sont qu’au début de l’exercice, des tensions se font sentir dans les épaules, un orteil bouge, un genou fléchit, un doigt se lève. L’attente devient insupportable et certains tournent la tête pour vérifier que les pédagogues sont toujours là. Ils sont bien là et observent encore. Enfin, ils mettent un terme à cette torture. Ensuite, un échange verbal s’engage et chacun raconte qu’au bout d’un temps plus ou moins long, la nécessité du mouvement se fait sentir.

	Barba définit l’immobilité non comme l’absence du mouvement, mais comme sa « miniaturisation » (Barba 2004 p.123). Ainsi, le pédagogue ou le metteur en scène travaillent longuement à faire connaître et reconnaître cette immobilité du commencement. Au cœur de cette immobilité, plusieurs actions se produisent qui restent invisibles aux yeux du spectateur. Ainsi, le comédien se rend réceptif aux impulsions (qu’elles viennent d’un déclencheur intérieur ou extérieur). Il trouve l’impulsion dans le mouvement, non perceptible à l’œil, des forces contradictoires, pressions du sol et contre-pression du poids du corps. Immobile, le corps évolue dans un jeu subtil d’ajustement permanent à ces forces contradictoires. L’immobilité pré-expressive a pour but de ménager un espace d’émergence de l’impulsion dont la justesse engendrera celle même du mouvement et de l’action scénique. Ainsi, l’immobilité pré-expressive est loin d’être l’absence, l’ennui ou le vide que l’on peut imaginer au premier abord. Bien au contraire, elle est pleine de différentes séquences composant le mouvement. Le comédien développe une conscience et une analyse de la richesse de ce rien qui précède l’action. Ce rien est en effet construit et seul un travail régulier, autorisant l’émergence des sensations inhérentes à chaque phase, offre au comédien la possibilité de sentir si le départ de son action scénique est juste.

	 

	L’immobilité est mouvement

	 

	L’immobilité appartient à toutes les phases du mouvement et va même se nicher au cœur de celui-ci. Le mouvement contenu dans l’immobilité ne doit pas être moins intense que celui caractéristique du déplacement. La puissance de projection du texte ou de l’expressivité corporelle peut être décuplée par l’immobilité. Qu’il s’agisse de faire percevoir au spectateur un objet extérieur ou un état intérieur, l’immobilité joue là encore un rôle crucial. Surgissant dans le déroulement de l’action, elle en devient d’autant plus perceptible. Il faut cependant préciser que l’immobilité apparente aux yeux du spectateur n’est jamais un arrêt total. Elle est une transition en micromouvement. Dans d’autres pratiques du corps, telles que l’ostéopathie, l’immobilité est considérée comme un potentiel de mouvement. William Leblanc, ostéopathe, explique :

	 

	« En ostéopathie, on reconnaît dans l’immobilité, dans le non-mouvement le potentiel du mouvement qui peut naître de cette immobilité. Donc en fait, c’est comme si l’immobilité était du mouvement non manifesté et la résultante de ce potentiel de mouvement non manifesté, c’est la manifestation du mouvement une fois qu’il est mis en place. »27

	 

	Pour le comédien, cette prise en compte de l’immobilité comme fondement du mouvement est un vivier de possibilités de jeu. À titre d’exemple, lorsque le comédien en scène ralentit son mouvement au maximum pour représenter une réaction telle que la stupéfaction, il peut jusqu’à sembler totalement figé, alors qu’en réalité il est continuellement mouvant. Du reste, contrairement à l’idée que l’on pourrait se faire de l’énergie déployée au cours de ces moments scéniques d’immobilité apparente, cette dernière est bien plus consommatrice d’énergie, que le déplacement dans l’espace. Dans le Nô, l’immobilité scénique est érigée en tradition et constitue le rôle principal de certains acteurs œuvrant au service de l’absence. En effet, dans le Nô, le Kabuki, le Kyogen, certains rôles sont voués au jeu du « non-être »28, de la « non-participation à l’action. »29 Le waki30, par exemple, est présent sur la scène dans ce but et tend à concentrer son énergie afin d’y satisfaire. Les kokken31, vêtus de noir, sont également présents sur la scène et leur rôle consiste à « jouer l’absence »32. Selon Barba, ces rôles semblent être les plus difficiles. Ils requièrent un degré très élevé de concentration et nombre d’années d’entraînement, visant à développer la présence scénique33. Une autre forme d’exploration proposée par la compagnie Teatro Punto vise à mettre en lumière cette permanence du mouvement dans l’immobilité. Les pratiquants se tiennent debout les yeux fermés, et sont tenus de ne pas se déplacer dans l’espace. Katrien van Beurden distille lentement les indications du type qui suit :

	 

	« Il fait beau. Il fait chaud. Vous êtes sur une plage. Pieds nus. Le sable est chaud. Vous regardez le bleu du ciel, la mer. Vous avez chaud. Le sable est brûlant. Vous décidez d’aller au bord de l’eau, vous trempez vos pieds. Vous sentez la fraîcheur. Vous avancez encore. Vous avez de l’eau jusqu’aux genoux. Elle est fraîche. Vous sentez la chaleur du soleil et la fraîcheur de l’eau. »34

	 

	Elle observe. L’exercice dure quelques minutes, puis elle indique le moment où les yeux peuvent s’ouvrir. Une discussion s’ensuit au sujet de cette expérience. Les pratiquants ressentent un état de bien-être et ont la sensation d’avoir été projetés dans l’univers créé selon les indications. De l’extérieur, Katrien van Beurden raconte que les corps prétendument immobiles étaient véritablement en mouvement (sans déplacement d’un point A à un point B), qu’elle pouvait voir sur les visages l’effet produit par les sensations de chaleur et de fraîcheur35. Au son des indications, chacun a vu sa mer, son ciel et a créé sa perception de la chaleur ou de la fraîcheur et du contraste entre les deux. Sans un seul déplacement et sans un mot de la part des pratiquants, l’observateur était en mesure de voir que tout bougeait dans ces corps pourtant immobiles. Par le biais de cette recherche et par le retour à une pseudo-absence de mouvement, l’apprenant prend connaissance de la puissance expressive du corps, pouvant soutenir le texte, et de l’inutilité de la gesticulation parasite, qui elle, peut détourner ou étouffer la force du verbe.

	 

	La pause comme transition

	 

	La troisième forme de l’immobilité se situe à la fin de chaque cycle du mouvement, composé d’un début, d’un milieu et d’une fin. Cette phase, qui peut sembler être un arrêt, loin d’en être un, constitue bien plus une pause. Qu’elle soit progressive ou brève, l’émergence de cette phase résulte de tout ce qui l’a précédée et elle-même porte les germes de ce qui la suit. En effet, lorsque le comédien est en scène, même dans ses moments statiques, son mouvement intérieur ne s’arrête pas. Le contraire équivaudrait à la mort. Immobile, le corps observe cette disponibilité construite par l’équilibre de luxe36, où le corps est mû par des tensions opposées formant un des fondements de la présence scénique. Dans l’immobilité, le comédien irradie et se trouve en état de tension active, préparant la prochaine action. Cette tension se nourrit à la fois de l’énergie qu’il déploie en lui-même en relation avec son rôle et communique avec celle dégagée par ses partenaires et par le spectateur dans l’espace où l’action se produit. Dans l’immobilité, le jeu des interactions est d’autant plus éclatant qu’il se trouve libéré de toute agitation, pouvant lui être nuisible. La présence du comédien trouve là son moyen d’expression le plus puissant. En effet, le mouvement achevé ne constitue en aucun cas un relâchement. Bien au contraire, c’est à ce moment-là que la véritable performance du comédien prend tout son sens. Ni la parole ni le déplacement dans l’espace ne lui viennent en aide afin de lui permettre de s’exprimer. Le niveau d’énergie qu’il maintient et la concentration sont ses moyens d’expression. Dans cette immobilité de la fin, qui est plus une transition qu’un arrêt, le comédien a pour mission de maintenir l’attention du public en alerte face à l’action scénique et tout relâchement de sa part peut être un coup fatal pour lui et ses partenaires. De plus, tout désengagement de l’action, même bref, engendre une perte d’énergie considérable, à compenser par une dépense d’énergie supplémentaire afin de réamorcer le processus. En outre, dans le même temps que le comédien se désengage, le spectateur en fait de même. La relation est brisée et requiert un engagement supplémentaire afin de renouer le lien. Ces ruptures sont autant d’instants où le spectateur perd le fil et où le spectacle court le risque de se produire sans le spectateur. Une main ouverte tendue vers un partenaire, attendant qu’on lui remette un objet (imaginaire), peut soudainement attirer l’œil du possesseur de cette main, et approchant son visage pour mieux examiner ce qu’il vient de découvrir, il se met à gratter la paume de sa main comme si une tache s’y trouvait. Le second mouvement naît du premier et propose un nouvel événement inattendu, une transformation fondée sur l’existant, proposant une nouveauté et se construisant sur la base d’un élément fixe. Cette fin laisse le spectateur en suspension et ne le lâche pas. Elle lui propose un développement. Entre ces deux moments, l’action peut basculer dans une direction ou dans une autre. Le déséquilibre inhérent à l’immobilité est si infime et si intérieur, qu’il n’apparaît pas aux yeux du spectateur. Ce dernier est suspendu. Il assiste à une immobilité pleine de l’ancien et ébauchant le nouveau, dont elle est la transition. Sur la scène, cette transition fraye également un chemin entre le comédien et ses partenaires. Dans ce moment où il est prêt à verser vers autre chose, cet autre chose peut également être initiée par un de ses partenaires. Ainsi, dans son immobilité de fin, le comédien reste prêt à réagir, à poursuivre l’action, mais aussi à interagir. Ainsi, du début à la fin de la pièce, le mouvement ne s’arrête jamais. L’immobilité de chaque fin de mouvement n’est pas immobilité, mais transition. Elle accouche du mouvement suivant.

	 

	Le silence

	 

	Silence, le corps veut dire quelque chose…

	 

	Le silence des mots, embarrassant dans nos sociétés, car il nous est devenu étranger, est capital pour le travail et l’expressivité du comédien. Dans les relations sociales, souvent les mots meublent, habillent, camouflent les instants de silence, empreints d’une trace bien plus authentique que cette parole qui le déguise. Or, dans certains cas, il s’avère essentiel que les mots se taisent pour laisser parler le corps. Dans les sociétés occidentales contemporaines, le verbe a pris plein pouvoir sur le geste et s’est fait maître de l’expression au détriment d’un corps, qui se voit monolithisé. Ainsi, lorsque le comédien occidental débutant monte sur scène, il mesure souvent l’importance de son rôle au nombre de répliques du personnage, oubliant l’importance du silence et son rôle dans l’élaboration de la parole et du sens. Régulièrement, la première réaction, sur le plateau, est de débiter le texte à toute vitesse sans même prendre le temps du silence de début, mûrissant l’émergence de la parole. Par ce débit hâté, visant inconsciemment à escamoter son malaise, le comédien ôte toute vie à son texte et à son jeu. Il ne joue du reste pas, il récite. Toutefois, l’importance des temps de silence, des rythmes, des instants exprimant ce qui n’est pas énoncé clairement par le texte, est souvent bien plus cruciale pour le jeu, que ce qui est dit par les seuls mots. Dans ces intervalles, les mots se taisent pour laisser émerger un autre langage : celui du corps.

	Les moments de silence favorisent non seulement une parole plus juste, une voix mieux placée, qui a le temps d’arriver et de se mettre en phase avec le texte à énoncer, mais aussi une expressivité corporelle jaillissant hors-texte pour mieux s’accorder avec lui par la suite. Ainsi, il est enfin possible de jouer, de créer un cadre, un contexte, une relation avec le spectateur avant même que le texte ne se montre. Dans le silence du mime ou du clown, l’impact du moindre son est décuplé. Les moyens d’expression limités, de manière non-coutumière relativement aux usages en cours dans la vie quotidienne ou même sur la scène, exacerbent l’urgence de dire les choses de la manière la plus efficace possible. Si le comédien manque à ce devoir, le fil tiré entre lui et le spectateur se rompt. Ainsi, sans le soutien, l’assistance du verbe, le geste se fait vital, unique, nécessairement précis dans ses choix. Il n’est plus de détour par la parole, qui laisse le corps figé et l’expression du propos à demi achevée. Dans nombre de formes théâtrales actuelles, où la surabondance des moyens donne lieu à une accumulation de technologies et de propos sans queue ni tête, sur-utilisation justifiée par la seule existence de ces moyens, le silence, instant rare où le comédien trouve l’espace d’un échange direct avec le spectateur, n’a que trop peu de place. Étouffé, ignoré, inutilisé, le silence est évacué de la scène alors qu’en lui se palpe la substance de la parole et se fait sentir l’intensité de la parole corporelle. Le vide du silence est l’espace d’un possible plein. Plein d’une respiration, d’un regard, d’un geste minimal, d’une attention partagée entre comédien et spectateur, la plus complète possible et unique dans le silence qui les enveloppe. Pas un parasite ne vient troubler ce silence et rompre l’échange. Dans cette atmosphère, l’air de la salle devient une matière solide, riche d’interactions et d’une expérience commune mise en exergue par la parole enfin retrouvée. Sur cette recherche de la parole du corps, Maxime Franzetti donne les consignes :

	 

	« Vous êtes dans une liberté de création. Après, je vous dis, ça non, ça oui, ça on garde, ça on met de côté, ça on approfondit, etc. Et vous avez le droit à tout, vous avez le droit d’apporter votre musique, puisqu’il y en a qui l’on fait la dernière fois. Apportez vos musiques pour enrichir vos propositions. À partir du moment où vous faites entrer le corps dans vos propositions, il n’y a aucun souci, vous avez le droit d’utiliser la parole, si elle est utilisée avec parcimonie, c’est-à-dire dans la mesure du possible pour qu’elle raconte quelque chose et qu’elle ne vienne pas mettre la même couleur que votre proposition corporelle. Vous avez droit à tout ça. Je vous lis un petit passage de Sibony37, rapidement, juste pour partir autre part. »38

	 

	Le mouvement économique

	 

	Si le silence des mots laisse place à l’irruption de la parole du corps, ce dernier met également son silence au service du verbe. Dans le grouillement de la gesticulation quotidienne, une part substantielle d’informations se transmet, mais se perd aussi, se noie. L’activité est si profuse, à la fois concentrée dans le temps et dans l’espace, mais aussi dispersée quant au but, qu’elle s’en trouve parasitée par des mouvements non choisis et consommateurs d’énergie, cryptant le discours, le dialogue entre les protagonistes. Afin de rendre sa parole lisible par le spectateur, le comédien doit avoir conscience de chaque geste qu’il fait et de sa portée. Ainsi, au fait de l’abondance d’informations contenues dans sa gestuelle, le comédien l’analyse, l’apprivoise et en use, afin d’exprimer précisément ce qu’il souhaite transmettre. L’utilisation consciente du langage du corps passe également par le fait de rechercher son expression la plus minimaliste. Le comédien commence par identifier le chemin le plus économique39 pour mener à bien l’action la plus expressive possible. Accéder à cette économie nécessite la recherche du silence du corps, rendant audibles ses bruits non conscients. La perception affinée des mouvements du corps dans ses différents espaces et du corps dans l’espace extérieur est un moyen pour le comédien d’identifier la pluralité de nuances du langage du corps. La recherche du mouvement économique se réalise par étapes. Plusieurs exercices sont pratiqués au laboratoire de Corps en Mouvement. L’un d’entre eux consiste dans une descente au sol extrêmement lente, suivie d’un retour à la station verticale, utilisant le moins possible de tensions dans le corps. Décomposant ainsi le mouvement, les pratiquants perçoivent l’action de chaque muscle, leurs liens aux os et les changements intérieurs au corps. Une autre variante de la recherche de l’économie se réalise de la manière qui suit : les pratiquants sont allongés au sol sur le ventre, l’objectif est de retrouver la verticale en effectuant le moins possible de mouvements avec un minimum de force afin d’être rapidement sur pieds. À l’observation du groupe, nous constatons que la partie du corps, première à se lever, est la tête. Cette réaction, identique chez tous, est étonnante, car il nous semble que l’appui des deux mains à plat sur le sol, de chaque côté de l’abdomen, offre une capacité de propulsion, vers le haut, du bassin en antéversion et entraîne les parties supérieure et inférieure du corps dans le même élan. L’enchaînement des parties du corps à la suite de la tête, levée en premier, requiert un temps plus long. Sur l’importance du rôle de la tête dans la motricité, Jean-François Faure, ostéopathe, explique :

	 

	« Quand les gens sont traumas crâniens, le gros trauma, ils ont une phase où ils régressent complètement. Et il y a toute une phase dans la rééducation, on s’est rendu compte dans la kinésithérapie, on s’est rendu compte que pour les ramener à la position debout et à la marche, il fallait qu’on reprenne toute la phase de développement du tout petit enfant, du bébé. Et on s’est rendu compte que le bébé, c’est avec la tête qu’il commençait à marcher. Chez une personne handicapée moteur, si on lui bouge la tête, c’est le bassin, la hanche qui va bouger. C’est comme si la tête avait pris tellement d’importance dans le développement humain, que simplement en l’utilisant, il va faire bouger tout le corps. Et ça, ça peut être intéressant comme un pan du travail sur d’où vient le mouvement ?, en partant par exemple du travail qui a été fait sur les handicapés moteurs, on prend la tête pour les rééduquer, toujours. C’est-à-dire qu’on prend la tête et c’est à partir de là qu’on va les lever. Si on les prend par les pieds, ça ne marchera pas. Si on prend juste la tête et qu’on amène la tête à vouloir aller un peu plus loin, comme marcher à quatre pattes, et bien là ça va marcher. C’est comme si on devait partir de la tête pour s’ériger. »40
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