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L’Université d’Automne de ’ANRAT a démontré par son succés
une évidence que parfois nous ne tenons plus pour acquise: il
existe un territoire imaginaire commun aux artistes, aux ensei-
gnants, aux équipes des théatres. Cet espace est irréductible
aux seules motivations pragmatiques que seraient le désir de
remplir les salles pour les uns, d'illustrer agréablement le pro-
gramme de lettres, d’histoire, de langues ou de sciences, pour
les autres.

Cet espace s’ouvre sur une conviction commune, double, savoir
et croyance. Savoir d’abord la puissance du surgissement scé-
nique, dans l'inoui d’un langage théatral ou dansé quirend la réa-
lité & son étrangeté premiére. Et simultanément croire dans la
nécessité de partager cette expérience esthétique et humaine
avec les plus jeunes.

Les ateliers de pratique artistique de I'Université d’Automne
ont témoigné de I'étonnante plasticité de cet espace: théatre,
danse, théatre et langues, écriture dramatique, écriture critique,
réflexion. Leur fréquentation a nourri les échanges des tables

rondes et autorisé chacun a retrouver le plaisir d’une formation
personnelle trop souvent oubliée au gré de la raréfaction des
offres de formation continue.

Cet espace imaginaire commun permettra la circulation des
ceuvres, des arts, des artistes et des jeunes entre les différents
échelons de nos territoires : local, national, international. Il crée
le lien nécessaire entre eux, et nous prémunit contre I'encla-
vement et les dérives d’'une autonomie ou se perd parfois le
sens de nos actions locales, en mal de cadre national républi-
cain. Cest a cet enjeu d’avenir que ’ANRAT devra consacrer sa
prochaine Université d’Automne.

Emmanuel Demarcy-Mota,
président de 'ANRAT
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Cartoucherie de Vincennes - L'endroit le plus touchant, poignant, pénétrant, poé-
tique, engagé que j'aie jamais vu. Le sanctuaire le plus pur de liberté, de gaieté, de
fraternité, d’humanisme, le havre d’art le plus brut ou je sois jamais allée. De tous
les événements liés au théatre de cette année, je pense que la découverte de ce
fabuleux endroit est celui qui m’a le plus touchée. Il ne m’a pas seulement marquée,
ilm’a frappée. La sensation que I'on ressent lorsqu’on pénétre dans cet endroit est
ineffable tant elle est puissante. C'est Luther King qui dit « | have a dream », c’est
Franz Ferdinand assassing, c’est I'oraison funebre de Jaurés par Jouhaux, c’est I'ap-
pel a la résistance, c’est la France libre, le progrés social, le monde juste, les réves
de gamines oubliés, les idéaux éreintés, une adolescente éperdue, du Mnouchkine
brut, du théatre libre, pur, vrai.

()

Je suis fiére et honorée d’avoir eu la chance de pouvoir vivre de grands moments
dans ces lieux de réve.* En un an seulement je peux dire que j'aurai vécu pleinement
et de fagcon intense tant d’expériences, toutes plus enrichissantes les une que les
autres. Le théatre, et sa puissante aura m’auront grandi humainement, m’auront
permis de faire des rencontres inoubliables. Le théatre m’a appris a écouter les au-
tres et a étre plus indulgente, il m’a permis de me libérer, de libérer mon corps et
de le laisser s’exprimer. Si je devais donner un mot pour définir le théatre, ce serait
<« humanité ». Car plus je fais du théatre, et plus je me sens humaine.

Au théatre on retrouve toujours cet homme qui grandit, qu'il ait 16, 25,40 ou 70 ans.
Nous nous interrogeons sans cesse sur notre place dans le monde, sur qui nous
sommes, sur qui nous voulons étre. Dans le théatre, il n’est jamais trop tard pour
étre qui nous voulons étre. En mettant en scene ’homme, dans toute son absurdité
et tout son talent, le théatre est la voix des hommes, des hommes incompris, terrés
dans le silence, sans espoirs, sans réve, sans utopie. Créer une piéce de théatre
c’est y engager toute son ame, tout son corps et son esprit. Le théatre est un don
de soi, une mise en péril. Accompagnés par la scéne, par les mots, ces silences,
ces cris, ces gestes et ces pleurs, nous devenons plus forts. Ainsi cet enseignement
n’est jamais fini. Il y aura toujours des malheurs, il y aura toujours des hommes
pour exprimer ce malheur et il y aura toujours le théatre pour exprimer 'lhomme. Le
théatre. L’homme. Tous deux imparfaits, démesurés, fous, grandioses.

Célia Rocaspana, éleve de Terminale L au lycée Jean Moulin de Torcy en 2010-2011

*'auteure fait ici allusion a la Cartoucherie et a la Ferme du Buisson de Noisiel, partenaire de son option facultative théatre.
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EMMANUEL DEMARCY-MOTA : Merci d’étre présents aujourd’hui.

CLAIRE RANNOU : Merci d’étre venus si nombreux pour 'ouverture
de cette Université d’Automne. C’est un temps que nous avons
souhaité véritablement collectif, en demandant aux artistes,
engagés dans cette mission de la transmission de I'art vivant
du spectacle aupres des éléves et des jeunes de venir auprées
de nous, parce que nous savons que c’est un combat qui n’est

pas terminé, trés loin de |a. Je remercie Christophe Girard, ad-
joint au maire chargé de la culture a la Mairie de Paris, d’ouvrir
cette Université de '’ANRAT, qu’il a soutenue depuis I'origine du
projet.

CHRISTOPHE GIRARD : Merci. J'aimerais évoquer la question des pu-
blics, car je crois que c’est une urgence. J'ai vu ici un certain
nombre de directrices, de directeurs d’établissement; leur tra-
vail est remarquable par leur programmation, leurs prises de
risques, mais aussi par I'engagement, par le sens donné a ce
travail trés ancien, trés profond, pour faire venir les écoles, les
associations, les enseignants dans les lieux. On sait que les
professeurs font un travail individuel, militant, pas toujours re-
connu, pas toujours valorisé ni compris, pour accompagner
leurs éléves a la rencontre des ceuvres de la scene. Je pense
qu’il y a la aussi urgence a ce qu’une collectivité, qu’elle soit
trés grande comme I'Etat, plus modeste comme les Régions,
ou plus petite comme les Villes, reconnaisse ce travail et I'ac-
compagne. Il ne faut pas que nous soyons simplement dans
une époque de résistance.

Nous avons commencé a Paris, avec Colombe Brossel, I'ad-
jointe aux affaires scolaires, a mener un travail avec un dispo-
sitif qui s’appelle « L’Art pour grandir ». On s’apergoit qu'il sera
nécessaire d’obtenir trés vite des moyens pour que cette ex-
périence soit décuplée, multipliée, et qu’elle soit présente par-
tout dans la ville.

Ensuite il y a aussi pour nous une autre urgence: s’inscrire
dans une logique métropolitaine. Le périphérique disparaitra
en effet t6t ou tard, avec un tramway qui bient6t entourera la
ville. Celui-ci n’a pas été congu pour séparer la ville, mais au
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contraire pour I'étendre, afin que Paris partage mieux avec les
nombreuses villes qui sont tout autour. Vous savez qu’au-
jourd’hui les parisiens sont des deux cotés du périphérique.
Et d’ailleurs il y a toujours cette espéce de polémique quand
on vient au bois de Vincennes. On n’est pas a Vincennes, on est
a Paris, mais pourtant on est a Vincennes aussi. Donc on est
dans le monde, on n’est pas dans un lieu fermé.

Nous avons initié la gratuité dans les musées avec un résultat
avéré en terme de fréquentation. Mais si on regarde de prés le
contenu de cette réussite, il faut que nous soyons trés pru-
dents, car s'il est certes merveilleux que 'on puisse voir trois,
quatre, cing, six fois un tableau, il serait mieux encore que cette
gratuité permette a des publics qui n’accédent jamais a un
musée de pouvoir y venir. Soyons trés honnétes la-dessus, s'il
n'y a pas, dés I'école et auprés des parents, avec le soutien
aux professeurs, des moyens dégagés et exprimés, je pense
que I'on passera totalement a c6té du veeu et de 'engagement
qui est le votre, du travail mené par ’ANRAT.

Mon mandat a la Mairie de Paris se termine en 2014, sauf mort
soudaine ! Il y a un peu de temps, dans ces trois ans qui nous
restent a Paris, pour mener un certain nombre d’actions et dé-
gager des moyens nouveaux pour que « L’Art pour grandir » et
I'éducation artistique soient une priorité. Les enfants grandis-
sent tres vite, certains ratent le rendez-vous de I'éducation de
la culture, de plus en plus. Et 'énorme rouleau compresseur de
la consommation, vous le savez trés bien, est plus que jamais
efficace et dévastateur.

Alors au lieu d’avoir peur de quelques casseurs ou de quelques
jeunes, on ferait mieux d’apporter des réponses rapides,
construites, financées, et qui s'appuient sur le travail que vous
menez et sur vos recommandations, par exemple.

Je veux quant a moi rester dans un réle modeste, mais dans
unroble de relais, dans un réle qui est le mien, c’est-a-dire celui
d’'un élu, qui doit a la fois se préoccuper de la réalité, répondre
al'urgence, mais aussi penser sur le long terme, méme sur ce
qui nous dépasse, puisque les mandats ont un terme.

Je voulais vous dire cela spontanément. Mon propos est sre-
ment un peu maladroit et incomplet, mais je suis maladroit et
incomplet !

EMMANUEL DEMARCY-MOTA: Je remercie la Mairie de Paris pour le
soutien accordé a cette Université d’Automne ainsi que les mi-
nistéres de la Culture et de 'Education nationale, qui subven-
tionnent des associations comme I'ANRAT.

Je vais tout de suite donner la parole a Ariane Mnouchkine. J'en
profite pour dire, puisque nous sommes 'un a c6té de l'autre,
que le Théatre du Soleil a beaucoup compté pour moi, dans
mon enfance, dans mon adolescence. Ce théatre est une fe-
nétre ouverte, qui nous a donné a réfléchir et qui se présente
aussi comme un lieu de résistance, d’actions, de projets, et

de révoltes parfois. Donc, Ariane, je voulais témoigner de cela,
dans cette période particuliére que nous traversons et dans
cette conjoncture.

ARIANE MNOUCHKINE : Je suis trés embarrassée, aujourd’hui, parce
qu’en fait je suis incapable de parler d’autre chose que de ce
qui se passe en France en ce moment; ce n’est évidemment
pas du tout parce que je pense que I'éducation artistique a
I'école est un sujet qui doit étre mis de c6té.

Mais moi, aujourd’hui, je crois que c’est peut-étre la premiere
fois depuis la guerre d’Algérie que nous ressentons une telle
indignation, un tel dégodt. Je n'ai jamais vécu ¢a; je n'ai jamais
vécu cette impression de voir concrétement et a chaque ins-
tant la démocratie attaquée, et je me dis que tous les gens qui
sont présents ici font, inspirent et initient beaucoup de choses,
et donc résistent, car il s’agit quand méme de résistance.
Jiaijustement découvert, vous ne le connaissez probablement
pas, un texte que je considere comme abominable. C’est un
texte qui a été écrit par Denis Kessler, dans Challenges. Il est
le rédacteur en chef, si je ne me trompe et c’est I'ancien vice-
président et éminence grise du Medef, plus puissant que le pré-
sident. J'ai donc découvert que ce monsieur, en 2007, comme
par hasard, écrit ceci. Je vais me permettre de vous le lire parce
que je pense que quand un —j’allais dire « adversaire », mais
c’est plus qu’un adversaire, je pense que je peux utiliser le mot
« ennemi » — quand un ennemi est aussi clair, il nous rend
service d'une certaine fagon. Et, nous, nous serions stupides,
laches et, d’une certaine fagon, traitres, si on n’entendait pas
trés bien ce qui est dit 1a.

Voici ce qu'il dit:

Les annonces successives des différentes réformes par le gouvernement peuvent donner
une impression de patchwork, tant elles paraissent variées, d’importance inégale, et

de portées diverses : statut de la fonction publique, régimes spéciaux de retraite, refonte
de la Sécurité sociale, paritarisme...

Ay regarder de plus prés, on constate qu'il y a une profonde unité & ce programme
ambitieux. La liste des réformes ? C'est simple, prenez tout ce qui a été mis en place
entre 1944 et 1952, sans exception. Elle est la. Il s’agit aujourd’hui de sortir de 1945,

et de défaire méthodiquement le programme du Conseil national de la Résistance !
Al'époque se forge un pacte politique entre les gaullistes et les communistes.

Ce programme est un compromis qui a permis aux premiers que la France ne devienne
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pas une démocratie populaire, et aux seconds d’obtenir des avancées — toujours
qualifiées d’« historiques » — et de cristalliser dans des codes ou des statuts

des positions politiques acquises.

Ce compromis, forgé a une période trés chaude et particuliére de notre histoire
contemporaine [oU les chars russes étaient & deux étapes du Tour de France, comme
aurait dit le Général], se traduit par la création des caisses de Sécurité sociale, le statut
de la fonction publique, l'importance du secteur public productif et la consécration

des grandes entreprises francaises qui viennent d’étre nationalisées, le conventionne-
ment du marché du travail, la représentativité syndicale, les régimes complémentaires
de retraite, etc.

Cette « architecture » singuliére a tenu tant bien que mal pendant plus d’un demi-siécle.
Elle a méme été renforcée en 1981, a contresens de I'histoire, par le programme
commun. Pourtant, elle est a I'évidence complétement dépassée, inefficace, datée.

Elle ne permet plus & notre pays de s’adapter aux nouvelles exigences économiques,
sociales, internationales. Elle se traduit par un décrochage de notre nation par rapport

a pratiquement tous ses partenaires.

Le probléme de notre pays est qu'il sanctifie ses institutions, qu'il leur donne une vocation
éternelle, qu'il les « tabouise » en quelque sorte. Si bien que lorsqu'elles existent,
quiconque essaie de les réformer apparait comme animé d’une intention diabolique.

£t nombreux sont ceux qui s'érigent en gardien des temples sacrés, qui en tirent

leur Iégitimité et leur position économique, sociale et politique. £t ceux qui s'attaquent

a ces institutions d'aprés guerre apparaissent sacrileges.

Il aura fallu attendre la chute du mur de Berlin, la quasi-disparition du parti communiste,
la relégation de la CGT dans quelques places fortes, I'essoufflement asthmatique du Parti
socialiste comme conditions nécessaires pour que I'on puisse envisager I'aggiornamento
qui s‘annonce. Mais cela ne suffisait pas. Il fallait aussi que le débat interne au sein

du monde gaulliste soit tranché, et que ceux qui croyaient pouvoir continuer a rafistoler
sans cesse un modéle usé, devenu inadapté, laissent place & une nouvelle génération
d’entrepreneurs politiques et sociaux. Désavouer les péres fondateurs n'est pas

un probléme qu’en psychanalyse.

Voila. Alors, avec ce qui se passe en ce moment, tomber sur
une telle déclaration de guerre, ouverte, claire, explicite! J'ai
eu envie de partager cela avec vous parce que tout ce que nous
sommes ici, tout ce que vous étes, tout ce que vous faites, est
ce qui est appelé a disparaitre. Il faut en étre conscients.
Jevais avoir du mal, je crois, a parler d’autre chose que du mou-
vement qui est encore en action en ce moment, qui pour la pre-
miére fois depuis de nombreuses années est unitaire, qui pour
la premiére fois depuis tres longtemps n’est pas catégoriel, ni
corporatiste, et qui concerne absolument tous les citoyens
francais: les jeunes, les vieux, les femmes, les hommes.

Au fond, j’aurais aimé qu’a 'école, et méme artistiquement, le
sujet soit pris en main et que I'on n’en reste pas a la marge,
méme si je suis tout a fait consciente que ce n’est pas du tout
ce dontil s’agit ici.

(...]tout ce que nous sommes
Icl, tout ce que vous étes,
tout ce que vous faites, est ce
qui estappelé a disparaitre.

I faut en étre conscients.

CLAIRE RANNOU : Merci Ariane. Juste avant d’entrer dans la salle,
jai vuici des éléves qui sont venus assister a des ateliers, et
ils nous ont dit: « On espére qu’il y aura du monde, et que les
artistes vont réussir & mobiliser pour que I'on puisse continuer
a faire du théatre a I'école. £t pour que vous puissiez continuer
a faire ce travail. » Donc je crois que tous ces éléves qui pas-
sent par les ateliers, par les options, qui sont amenés par les
enseignants au théatre, ont tout a fait conscience de la fragilité
de ces actions, et qu’ils comptent sur nous tous pour que pré-
cisément nous défendions cela, mais aussi pour que nous leur
transmettions ce désir de combattre et de défendre cette école
républicaine a laquelle ils tiennent énormément. Tout ce travail
que 'on fait dans les ateliers contribue a leur faire aimer cette
démocratie qui a donné lieu a tout ce que vous avez cité et, no-
tamment a ce merveilleux outil de transmission qu’est I'école.

EMMANUEL DEMARCY-MOTA : Ariane, tu as placé la barre tout de suite
trés haut avec des questions qui concernent tout un pays, une
nation, qui interrogent au-dela de nos frontiéres, un ensemble
qui s’appelle 'Europe. Nous savons que des pays souffrent
avec des réformes extrémement dures, comme la Gréce, I'Es-
pagne, le Portugal, maintenant, '’Angleterre.

Pour faire le lien entre théatre et société, je veux remonter a
1983, a la création de 'ANRAT, a une époque ou la gauche, arri-
vant au pouvoir dans ce pays, considére que des associations
doivent étre soutenues si elles ménent évidemment une action
concréte, parce qu’elles sont aussi des lieux de pensée, de ré-
flexion, d’échanges, des lieux qui rassemblent. Ce terme d’« as-
sociation », bien que parfois est un peu galvaudg, contient en
lui cette idée d’étre associé un temps. D'ailleurs beaucoup de
compagnies théatrales sont sous le statut d’'une association
de 1901. Cela est spécifique a la France.

Or cette pensée du collectif, on la trouve déja chez Jean Vilar
et le Théatre national populaire (le TNP), avec une pensée
réelle, concréte, utopiste aussi, mais sans illusion. Je distingue
vraiment I'utopie et l'illusion, puisque nous devons combattre
les illusions, toujours, mais nous pouvons tenter dans des mo-
ments difficiles de continuer a croire en quelques utopies qui
nous réunissent et que nous pouvons partager avec d’autres,
en particulier avec la jeunesse.

Vitez a repris cette notion de théatre de service public, de
« théatre populaire », avec ce qu’il a nommé le « théatre éli-
taire pour tous ». Enfin nous avons approché la notion de
«théatre citoyen », et désormais nous cherchons. Il est béné-
fique de pouvoir chercher, réfléchir, penser, pour tenter d’agir
en 2010, c’est-a-dire au début d'un autre siécle. Non pas parce
que ce qui viendrait avant serait un livre rangé qui aurait dis-
paru, mais peut-&tre est-ce la suite du roman, de I'histoire, de
la piéce, c’est un nouvel acte, que I'on peut décider d’avoir en
commun, en s’appuyant sur cette histoire extraordinaire, dont
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nous savons aujourd’hui, je déteste le terme, mais dont nous
savons l'efficacité.

Aujourd’hui prévalent en France une politique et une culture du
résultat. Or, c’est au résultat historique de la culture dans une
société que nous devons nous attacher; méme si on peut pen-
ser qu'il n’est pas mesurable, pondérable, et que peut-étre on
arrive finalement a un fétichisme du chiffre. En nous obsédant,
le chiffre tue I'imagination.

Jai accepté d’étre président de 'ANRAT pour cette raison-la,
pour cette notion de lien, alors qu’on a le sentiment que la so-
ciété francaise est traversée par la rupture, par tout ce qui peut
casser larelation entre les étres, les mettre en compétition, les
fragiliser individuellement et collectivement. Faire lien, entre
tous, qu'ils soient artistes, poétes, créateurs, enseignants, peu
importe la provenance ou le métier pratiqué. C’est I'exemple
méme d’une des actions de TANRAT : car ce lien entre nous tous,
c’est la jeunesse.

La question de la jeunesse pose celle de la transmission, de
I'ouverture a I'art, de ces grandes questions de démocratisa-
tion culturelle. Compte tenu que seulement 5 % de la jeunesse
francaise va au théatre, nous avons de la marge. L’ceuvre peut
transformer un individu. Peut-étre qu’elle ne transformera par
le monde immédiatement, mais en tout cas elle agira a un mo-
ment donné, sur un individu, qui pourra étre dans un état de
sensibilité et d’intelligence.

L’ANRAT est donc aussi un lieu d’appel a la réflexion, a I'intelli-
gence, ala sensibilité et aulien, le lien avec la jeunesse d’abord,
et aussi avec des métiers qui n’ont rien a voir, un enseignant et
un comédien, si antagonistes que puissent apparaitre ces choix
de vie. Peut-étre que ’ANRAT est en soi —je me disais cela hier —
un lieu d’utopie a I'état pur, puisque c’est totalement improbable
de réunir un acteur et un enseignant. Cette utopie-13, elle est
assez belle. Elle réunit deux mondes qui partagent une valeur
en commun. Nous arrivons a cette question: quelles sont les
valeurs que nous devons ou devrons repartager en commun
face a un état de monde qui bascule vers d’autres valeurs ?
Etun théatre, c’est aussi ¢a: un lieu d’utopie. Ce n’est pas une
vieillerie, c’est une chose extrémement ancienne et extréme-
ment moderne, c’est un avenir incertain. Moi je ne doute pas
des effets du théatre et j'en suis totalement convaincu. Sans
certitude, j'en suis convaincu...

ARIANE MNOUCHKINE : Moi je suis certaine.

EMMANUEL DEMARCY-MOTA: Ce que je veux dire pour terminer la-
dessus, c’est qu'effectivement art-éducation, théatre-éduca-
tion c’est un enjeu absolu pour nous tous. C’est trés important
que Christophe Girard, qu’Ariane Mnouchkine soient 13, que
vous soyez |a, parce que vont se poser des grandes questions
sur des actions a mettre en place évidemment, mais il sera éga-

lement nécessaire de clarifier des propos a un moment ou il ne
faudrait pas se diviser, mais se réunir autour d’enjeux que nous
devons redéfinir.

CHRISTOPHE GIRARD : Hier je recevais des professeurs d’université
d’ltalie. Ce sont des professeurs d’art. lls m’ont dit: « Vous
savez I'ltalie, c’est fini ». Jai dit: c’est fini ? - Oui, c’est fini, il
n'y a plus de culture. » Alors jessaie de citer des ceuvres et
des artistes, du cinéma... « C’est fini, c’est le passé ! ll n’y a
plus de financement public. Du tout. Donc des opéras ferment
dans six mois ; des théatres, il y a éventuellement des specta-
cles américains ou chinois, des spectacles qui remplissent les
salles. »

Ces professeurs avaient entre 30 et 45 ans. Il n’y avait aucune
nostalgie, ils étaient juste en train de me dire eux, Européens,
d’une démocratie voisine de la nétre, « voila ce qui se passe dans
un pays voisin », et lorsque je leur citais quelques hommes et
femmes politiques qui me semblent étre intéressants en Italie,
progressistes, ils me disaient : « /e probléme du progressisme,
vous avez certainement ce méme probléme en France, c’est
que vous répétez tout le temps les mémes choses, or le monde
a changé. Ne répétez pas tout le temps les mémes choses,
laissez aussi d’autres voix s’exprimer, car il faut avec notre ex-
périence, votre expérience que vous laissiez aussi d’'autres voix
écrire la route. » Je pense qu’en effet il y a de la résistance et
la résistance est nécessaire, mais l'utopie, la démesure sont
absolument nécessaires, et elles sont un peu partout. Lais-
sons-les respirer et je trouve que c’est formidable que vous
ayez placé la barre si haut.

CLAIRE RANNOU : Cette Université d’Automne n’aurait pu avoir lieu
sitous les théatres de la Cartoucherie ne nous avaient accueil-
lis. Trés chaleureusement, ils nous ont ouvert leurs portes
lorsque nous leur avons exposé notre projet. Nous remercions
le Théatre de I'’Aquarium, le Théatre du Soleil, le Théatre du
Chaudron, le Théatre de la Tempéte, le Théatre de I'Epée de Bois,
'ARTA, L’Atelier de Paris-Carolyn Carlson. Aujourd’hui nous
sommes au Théatre de 'Aquarium, dont le directeur Francois
Rancillac, n’a malheureusement pu étre présent caril a di rem-
placer au pied levé I'un de ses acteurs qui est souffrant. Cest
Catherine Faggiano, 'administratrice de ce théatre, qui va lire
le texte de Francois.

CATHERINE FAGGIANO : Bienvenus a tous a 'Aquarium, bienvenus a
la Cartoucherie pour ce grand week-end d’échanges, de ren-
contres, de réflexions et de travail artistique, qui constitue le
menu de cette prometteuse Université d’Automne de 'ANRAT,
laquelle s’annonce en effet aussi intense que roborative.

La France connait actuellement de vastes remous, dont la rue
est le théatre, on le sait bien. Si une grande partie de la popu-
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lation, et notamment nous, une grande partie de sa jeunesse
se mobilise contre une certaine réforme touchant la retraite,
ce n’est pas tant pour préserver le montant de ses pensions
ou le nombre de ses annuités, méme si cela mérite bien que
I'on se batte pour cela, mais surtout pour défendre, contre une
vision purement comptable, une certaine idée de la dignité hu-
maine en société.

S'ily a sans doute en effort de solidarité a faire entre les géné-
rations, entre les actifs, et les retraités, comme entre les actifs
et les chdmeurs, et tous ceux qui, pour diverses rai-

sons, ne peuvent travailler, encore faut-il que cette so-

lidarité soit réelle et équitablement supportée,
soucieuse des difficultés des uns et des autres, respec-
tueuse des valeurs de justice et de fraternité. S'ily a sGrement
une réflexion a mener sur la retraite, encore faudrait-il que les
40 années de travail qui la précédent ne soient pas vécues par
la majorité des Francgais seulement comme une corvée pénible,
ennuyeuse et frustrante et dont on attend avec impatience le
terme comme une sortie de prison.

Encore faudrait-il que la société et ceux qui la gouvernent
considérent moins leurs concitoyens comme des simples
rouages dans une machine de production et un peu plus
comme des étres vivants, doués de raison et d’émotions, sus-
ceptibles de grandir, de s’épanouir, et de développer leurs ta-
lents respectifs dans le travail, mais aussi en dehors du travail,
afin de pouvoir donner du sens a chacune de leurs existences,
a la fois pour soi et avec les autres.

Le projet humaniste est sans doute une utopie, cela n’empéche
pas de continuer a se battre pour s’en approcher, ne serait-ce
qu’'un peu; d’autant plus a une époque ou nos dirigeants avec
ce sacré cynisme s’en mogquent de plus en plus ouvertement.
Ce projet humaniste n’a du sens que s'ilaccompagne la vie hu-
maine dés son début, que s’il est aussi un projet éducatif.
Est-ce vraiment un hasard, si le temps de I'aprés travail ou cha-
cun sera libéré de toute obligation laborieuse pour vivre enfin
sa vie comme il le souhaite, est rogné aujourd’hui comme est
rogné I'espace-temps de I'éducation artistique, qui permet aux
enfants et aux adolescents, durant leur cursus scolaire, a coté
d’autres savoirs, de découvrir concretement et sensiblement
d’autres maniéres de voir, de vivre et d’envisager ensemble la
vie en société a travers des créations artistiques contempo-
raines, et grace a la rencontre directe avec ces arts et ceux qui
les pratiquent et les transmettent ?

La Cartoucherie a été depuis son origine, voila bient6t 40 ans,
une terre d’'utopie a une époque ou le théatre pensait, dur
comme le fer, qu’il pourrait changer la société. Méme si nous
sommes tous revenus depuis a plus de modestie, la foi reste
ici intacte que I'art de la représentation demeure une voie
royale pour échapper au fatalisme et au sentiment d’impuis-
sance, pour cultiver sa faculté d’étonnement et son godt de

réver avec d'autres, a d'autres vivre-ensemble possibles.

Que cette Université d’Automne de I’ANRAT soit I'occasion pour
chacun, enseignants, artistes, responsables politiques et di-
recteurs de théatres, de partager autant nos forces que nos
questions, non pas tant de sauvegarder ce qui doit I'étre abso-
lument, mais pour construire ce a quoi nous croyons et qui
donne espoir pour I'avenir. Nous en avons tous tant besoin.
Bon travail et a demain. Francois Rancillac.

... réver avec
d'autres,

a d'autres
vivre-ensemble

possibles KW

ARIANE MNOUCHKINE : Si on revient concrétement au travail, au
réle, a la mission de ’ANRAT, ce n’est pas seulement de faire
des enfants des « connaisseurs », comme disait Brecht, des
bons spectateurs, des spectateurs savants. Moi je pense que
cette mission, c’est de faire d’eux des acteurs, mais des ac-
teurs dans la société, pas seulement des acteurs sur scéne.
Cest ¢a I'important, c’est-a-dire que je pense que le théatre a
ceci de particulier, qu’il nous met tous au début d’'un monde.
Quand on fait du théatre, il y a de la jeunesse tout le temps, on
faitle monde, on fait I'histoire, on est a 'aube, quand on répéte,
quand on travaille.

Et c’est une expérience d’'une telle volupté, d’'une telle grandeur
quand on a le privilege de la vivre avec des acteurs, la journée,
la nuit ! Pour moi c’est ¢a que nous avons parfois, pas toujours,
mais parfois, la possibilité, la faculté, de transmettre aux en-
fants. Qu’ils sachent qu'’ils sont les constructeurs du monde.
Tout le monde acceptera, je crois, que 'on cultive les enfants
et qu'ils apprécient une piéce, mais ils ne 'apprécieront jamais
autant que si eux-mémes ont eu 'expérience de faire une
ceuvre.

Cest aussi pourquoi je vous lisais ce texte. lls ne veulent pas
de nous comme acteurs, ils veulent de nous comme consom-
mateurs, a la rigueur comme travailleurs, mais comme créa-
teurs, non parce ce que comme disent les vieux résistants:
« Créer, c’'est résister, résister c’est créer ».



UNIVERSITE D’AUTOMNE 2010 ® INAUGURATION # SAMEDI 23 OCTOBRE

Cest ¢a qui est si beau lorsqu’on donne du théatre a faire aux
enfants. D’abord on les juge capables, non seulement de I'ap-
prentissage, mais de cet aboutissement. On les juge suffisam-
ment courageux, pour ne pas dire héroiques, pour s’affronter
au théatre, a l'incarnation, a 'autre. C’est 'apprentissage de
l'autre qu'ils peuvent faire, donc des compagnons, donc de la
vie, donc de la mort, donc de la complexité, donc du différent.
Cest en ¢a que 'éducation artistique, I'éducation théatrale a
I'école est absolument indispensable.

Je suis certaine que vous le savez déja: une classe « option
théatre » est toujours différente d’'une autre. Et méme, selon
ce que m’ont dit certains professeurs, il suffit dans un lycée
qu’il y ait une classe et ¢a transforme en partie le lycée. Sim-
plement grace a la présence d’'une classe comme ¢a.

Il faut que les enfants, petits ou moins petits, et méme les
grands, s’affrontent a cette responsabilité-1a : mettre du senti-
ment, de la colére en forme. Mercredi, il y a des lycéens qui
viennent pour nous aider pour la manifestation de jeudi, pour
porter eux-mémes la marionnette, pour comprendre ce geste
trés simple que nous avons fait qui était d’apporter un peu de
forme. C’est exactement cela dont on a besoin. C'est ce
manque-la dont les jeunes souffrent. C’est pouvoir compren-
dre, avoir un outil, un outil formel.

Le théatre est unimmense champ de bataille pour les choses,
pour la forme, pour la beauté, pour la connaissance humaine
et donc quand on lance des enfants 13, ils font un apprentis-
sage, qui va bien au-dela du simple apprentissage artistique.
Cest tout simplement un apprentissage humain, une force, et
c’estun début. Cest leur redire que non, que bien sdr que non,
I'histoire n’est pas finie. Elle commence avec chacun d’entre
eux, surtout si ce « chacun d’entre eux » comprend qu'il ne doit
pas étre seul.

L’apprentissage de tous les arts est nécessaire, mais celui du
théatre et de la musique est probablement encore plus impor-
tant parce que c’est tout cela qui entre en jeu. Et puisque c’est
ANRAT aujourd’hui, parlons de ce qu’apporte vraiment le théa-
tre. Ce n'est pas seulement qu'ils acquiérent la patience de sup-
porter un spectacle, c’est qu'ils en deviennent les protagonistes,
comme ils doivent devenir les protagonistes de la société dont
ils font partie, et les protagonistes bénéfiques, poétiques donc
bénéfiques. Cest¢a!

On ne veut pas de nous comme protagonistes, c’est exacte-
ment ce qui vient de se jouer. Le pouvoir veut régner seul. Ca,
¢a s'appelle la tyrannie. Notre Constitution en ce moment mon-
tre ses faiblesses, faiblesses d’ailleurs que Mendeés-France
nous avait signalées. Mendés-France avait dit que cette consti-
tution, si elle tombait entre les mains d’'un dictateur, le permet-
tait. Et il se battait contre cette constitution a cause de cela. En
ce moment, nous voyons les failles de la Constitution de la
ve République.

EMMANUEL DEMARCY-MOTA: Nous allons a présent aborder la ques-
tion de La Charte nationale de I’€cole du spectateur, et donner
la parole a Daniel Véron, chef du bureau de I'éducation artis-
tique et des pratiques amateurs a la Direction Générale de la
Création Artistique, au ministeére de la Culture.

DANIEL VERON : Je peux dire que nous sommes nombreux dans
l'institution a étre conscients des questions qui ont été évo-
quées jusqu’ici, et a essayer de résister, de défendre, et aussi
d’aller vers 'avant.

Je vais commencer par ce qui s’est passé depuis 30 ans, parce
que c’est I'age de 'ANRAT.

Il'y a trente ans, j'étais professeur, et j’ai eu la chance de pou-
voir travailler avec une Maison de la Culture, celle de Créteil, et
de faire partie des premiers ateliers ou expérimentations de
théatre. Dans ce tout début des années 1980, le combat était
simplement de dire « c’est possible de faire rentrer dans 'école
le théatre ou I'art en général ». Quand on regarde cela mainte-
nant, on se dit: « quel chemin parcouru ! ». Cela, c’est I'aspect
positif etil ne faut peut-étre pas I'oublier non plus; c’est méme
une espéce de consensus. Je me souviens de la rencontre
qu’avait organisée '’ANRAT, entre autres, avant les élections de
2007 sur I'éducation artistique, dans le cadre du Forum perma-
nent pour I'éducation artistique. Tous les courants politiques
étaient d’accord pour dire que 'éducation artistique et cultu-
relle était une nécessité. Nous nous sommes dit que tout le
monde la mettrait en ceuvre, quel que soit le candidat élu.
Mais ce qui est intéressant aujourd’hui, c’est de dépasser ce
consensus et d’essayer de se demander ce que I'on construit
réellement. C’est a cet endroit que nous travaillons avec I'AN-
RAT, et avec les associations qui sont réunies dans la fédération
«Arts Vivants et départements », avec tous ces militants, ces
professionnels qui essaient de réfléchir a ce qu’est une vérita-
ble éducation artistique.

Ou en sommes-nous ? Oui, il y a des avancées, et nous les
avons tous gagnées ensemble. Devrait sortir trés prochaine-
ment une étude de I'lnspection générale du ministere de la Cul-
ture qui a I'air de découvrir ce qu’au fond nous savons tous,
c’est que la trés grande majorité des institutions culturelles en
France, subventionnées par I'Etat, par le ministére de la Cul-
ture, ont une action en éducation artistique. Ce n’était sans
doute pas vraiil y a trente ans, c’est le cas maintenant. Parmi
ces structures subventionnées, les deux tiers ont non seule-
ment des actions en éducation artistique, qui sont parfois trés
inégales, mais surtout construit une véritable stratégie d’édu-
cation artistique, ce qui est mieux.

Pourquoi faire de I'éducation artistique ? Parce que pour des
jeunes en formation, la rencontre avec le spectacle, la rencon-
tre avec I'art en général, devrait étre un élément obligatoire de
leur formation. De l'autre c6té, celui des enseignants, il me
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semble qu’il faut rappeler que faire de I'éducation artistique
n’est pas un supplément d’ame, c’est une pratique pédago-
gique a part entiere qui doit transformer les éléves, et c’est |a
dessus qu'il faut travailler.

Que faut-il faire ? En tant qu’institution, d’abord dire que le tra-
vail que vous faites, que vous soyez du c6té du monde du spec-
tacle ou du coté des enseignants, devrait étre mieux reconnu,
en particulier par les ministéres de la Culture et de 'Education
nationale. Il y a des avancées, j’en citerai une c6té Culture : pour
la premiére fois cette année les textes qui permettent I'attri-
bution des labels aux structures spécifient que I'éducation ar-
tistique est un élément fondamental. C’est une petite avancée,
mais elle a le mérite d’exister. La deuxieéme chose, c’est que
pour nous, faire reconnaitre ces liens, c’est soutenir un certain
nombre d’associations.

Au-dela de cela, il faut a présent construire une culture com-
mune entre les passeurs que sont les enseignants, ou les ani-
mateurs, et les artistes. Nous avons besoin de lieux ou I'on
réfléchisse ensemble. De ce point de vue-I3, le travail de 'AN-
RAT me semble absolument fondamental, c’est pour cela que
I'on est un certain nombre a le soutenir et a se battre pour que
cette discussion ait lieu.

Dernier point, pour répondre a la question d’Emmanuel De-
marcy-Mota: ol en est-on de La Charte de I'€cole du specta-
teur? D'une part le travail réalisé a l'initiative de 'ANRAT tout
au cours de 'année 2009 est 'exemple méme d’un travail de
ce type, d’'un travail commun. C’est pour cela que I'on a encou-
ragé et, je crois quand méme, que c’est pour cela qu'il a été
salué par les deux ministres. Cette Charte doit servir de base
de travail a la mise en place d’'un programme d’accueil a 'ac-
compagnement des éléves au spectacle vivant. Qu’est-ce que
'accompagnement des éléves au spectacle vivant ? Cest
construire des parcours pour que les éléves rencontrent les
artistes, les ceuvres, et le bonheur de découvrir une scéne par
la pratique. On est un peu au point mort, mais cette idée n’est
pas abandonnée. Point mort veut dire effectivement que le mi-
nistre continue a dire qu'’il faut qu’on mette au point ce pro-
gramme. llavance trés lentement, vous savez que la technique
ministérielle est un escargot...

EMMANUEL DEMARCY-MOTA : Ca dépend... Pardon.

DANIEL VERON : Pour un certain nombre de choses.

EMMANUEL DEMARCY-MOTA: Quand il faut avancer, ils avancent.
DANIEL VERON : Oui, mais pour ce genre de choses... Moij'ai un es-
poir et |a nous avons besoin des services du ministére, des deux

ministeres, nous avons besoin de vous, et nous avons besoin
d’une sorte de pression pour que ce programme, qui a été va-

lidé par le Ministre comme une avancée qu'il faut construire,
rentre directement dans le programme de Frédéric Mitterrand
qui est « la Culture pour chacun ». Sila culture pour chacun ne
permet pas de construire un programme d’accompagnement
des éléves au spectacle, c’est qu’effectivement, quoi qu’en dise
Emmanuel Demarcy-Mota, cette fois-ci on n’avancera pas.
Donc je pense que le programme « Culture pour chacun » du
Ministre est une bonne opportunité, une garde d’espoir, pour
que nous arrivions, dans la saison qui vient, a construire et a
avancer.

EMMANUEL DEMARCY-MOTA : Pourquoi ce texte d’accompagnement
des éléves au spectacle ne peut-il voir le jour alors que nous
avons un Ministre qui est d’accord aussi ? Qu’est-ce qui ne va
pas ? C’est une question simple qui n’a pas de réponse.
Nicolas Sarkozy a dit au lycée de Savigny-sur-Orge, en présence
de Frédéric Mitterrand je crois bien, que 'art et la culture dans
ce pays sont des valeurs fondamentales, que la culture doit
étre sous la responsabilité directe du président de la Répu-
blique, et que depuis toujours, en France, le Président est ga-
rant de la création, de la transmission, et de I'élargissement
des publics...

En tant que président de 'ANRAT, je souhaite que lundi soir
nous arrivions a une ligne d’action, afin de faire avancer La
Charte. Nous devrons a I'issue de ces deux jours arriver a une
conclusion.

CLAIRE RANNOU : Il y a deux arguments qui sont réguliérement
avancés pour justifier 'absence de texte national issu de La
Charte : 'argument financier et 'argument de 'autonomie des
établissements et des académies. Ce sont deux arguments
auxquels nous avons beaucoup de choses a répondre. Il faut y
réfléchir, de fagon a ce qu’enfin cette Charte puisse venir sim-
plement [égitimer et donner un cadre philosophique, éthique
et moral au travail de tous les enseignants, de tous les artistes
et de toutes les structures qui permettent aux éléves d’aller au
théatre et de le rencontrer.

PHILIPPE MEIRIEU : Je voudrais dire un mot d’abord, comme I'a fait
Ariane Mnouchkine, sur la situation dans laquelle nous
sommes, parce que je pense qu’effectivement, il y a un lien ex-
trémement étroit entre cette situation et la vocation de 'ANRAT,
et de votre Université d’Automne.

D’abord — je le dis avec un peu de solennité — je crois que pour
la premiére fois depuis trés longtemps, I'unité de la nation est
portée non plus par I'Etat, mais par les organisations syndi-
cales, les mouvements sociaux, et les associations. Je crois
qu’aujourd’hui la force du dialogue, du travail collectif, de la
concertation, est du c6té du peuple en colére contre I'autorita-
risme, 'arrogance et la suffisance du pouvoir de 'argent roi.
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Cela n’est pas insignifiant et ce mouvement n’est pas, me sem-
ble-t-il, une sorte d’épisode anecdotique dans un quinquennat
qui en aurait comporté plusieurs autres. C’est un moment dont
nous devons profiter pour revivifier la démocratie, pour que,
partout ou c’est possible, les hommes et les femmes assem-
blés, entre les générations, entre les métiers, entre les origines,
puissent discuter de la question de notre avenir collectif. Je ne
vais pas ici parler spécifiquement des retraites, cela a déja été
fait mais je voudrais insister, parce que cela n’a pas été suffi-
samment dit, sur le fait que la question des retraites n’est pas
la question de la fin de vie d’'une génération, mais de I'avenir
de toutes les générations, c’est la question du futur, de notre
futur et du futur de nos enfants. Et, je crois que la démocratie
a besoin de se ressaisir de la question du futur aujourd’hui.
Notre démocratie a besoin d’utopies. Je fais partie de ceux qui
pensent que la seule vraie utopie, c’est de penser que I'on
puisse se passer d’utopies. La véritable utopie, celle a laquelle
jadhere et que vous incarnez, ce sont des gens qui travaillent
ensemble a reconstruire du bien commun contre la déferlante
des intéréts individuels et des minorités au pouvoir.

A propos du mouvement actuel, un mot. Je suis Lyonnais. Hier
soirencore, a quelques métres de mon domicile, des jeunes et
des policiers s’affrontaient. Je n’ai aucune indulgence a priori
contre ce qu’on appelle les casseurs, mais j'ai vu toute cette
semaine comment une série de jeunes, en particulier des
jeunes fragiles dans les lycées professionnels, pouvaient bas-
culer et, en désespoir de cause, n’ayant plus rien a gagner, pen-
ser qu’ils n'ont aussi plus rien a perdre... et se lancer dans des
batailles absurdes, qui, malheureusement, font parfois le jeu
de nos adversaires. Je pensais, en voyant la violence de ces
jeunes, al'importance extraordinaire de les aider —et le théatre
comme I'école doivent y contribuer —a métaboliser cette éner-
gie fantastique qu'’ils ont en énergie créatrice.

Si quelque chose nous reste du xx¢ siecle, c’est bien que la ci-
vilisation et méme la culture, au risque de vous choquer, ne
nous libérent pas de la barbarie. Les hommes les plus cultivés
ont été capables des pires actes de barbarie. Et je pense que
I'éradication brutale de la violence n’a aucune chance de créer
la paix sociale. En revanche, la capacité que nous aurons a
donner aux jeunes et aux moins jeunes la possibilité de mé-
taboliser leur violence, pour en faire de la véritable révolte
constructive est quelque chose dont dépend étroitement
notre avenir collectif. La grande difficulté de notre démocratie,
malade, c’est qu’en transformant systématiquement les vic-
times en coupables, elle intériorise I'échec, et que ceux qui
échouent sont finalement assujettis a rester sur place ou a agir
d’une maniére violente contre eux-mémes ou contre les autres.
Cest une sorte d'interdit de la révolte constructive dont sont
frappés aujourd’hui un certain nombre de jeunes, il faut I'en-
tendre et le comprendre.

Cest ce qui s’est passé dans l'institution scolaire, qui a géné-
reusement ouvert ses portes a la jeunesse mais sans étre ca-
pable de la faire réussir. Les exclus du dehors sont devenus
des exclus du dedans, et puisqu’on leur avait ouvert les portes,
s’ils échouaient, c’était maintenant de leur faute; ils n’avaient
donc qu’a s’en prendre a eux-mémes. Alors que les exclus du
dehors pouvaient s’engager dans des syndicats et se dire, en
militant dans des partis politiques, qu’il y avait un avenir pour
eux et pour la société, les exclus du dedans n'ont plus qu’a se
dire que, puisqu’on leur a donné leur chance et qu'ils sont des
incapables, ils n’ont plus pour seule solution que la violence
contre eux-mémes ou contre les autres. C'est cela qui enkyste
aujourd’hui notre société, dans la dépression et dans une
forme de compulsion consumériste dont nous avons parlé, et
dont il nous faut sortir.

C’est cela qui me fait militer depuis toujours pour I'art et la cul-
ture, pour que I'école les prenne au sérieux plus que jamais. Ce
n’est pas seulement un enjeu pédagogique et scolaire, c’est un
enjeu de société, essentiel et majeur, pour que des « individus-
sujets » se construisent. Et qu'ils le fassent dans des configu-
rations démocratiques, et non pas dans des coagulations
fusionnelles sous la banniére du sportisme abrutisseur ou des
marques commerciales. Je le dis avec une certaine force parce
que je suis trés agacé par le sort fait a la jeunesse aujourd’hui,
par I'absence d’une politique, notamment culturelle, en sa di-
rection.

Je voudrais maintenant esquisser quelques pistes qui doivent
nous permettre de nous retrouver, nous, militants de I'école et
de la formation et puis vous, artistes, qui nous accueillez ici,
avec qui nous allons travailler pendant ces jours. Il nous faut
reprendre ensemble du temps pour comprendre. Du temps qui
renvoie a ce qu’était I'Ecole chez les Grecs, la skhole, qui veut
dire «loisirs » a l'origine, le temps ol sont suspendues les exi-
gences du commerce pour que I'on puisse s’adonner véritable-
ment a un autre type de jouissance, la jouissance du
comprendre et de la pensée...

Pour I'avoir éprouvé dans mon travail militant, je suis sar que
les jeunes, chaque fois qu'ils peuvent passer de la jouissance
de I'addiction, de la consommation, de la révolte absurde, de la
jouissance de toutes les formes de transgression, a la jouis-
sance de la pensée — et je vais employer un terme peut-étre
obsoléte mais qui estimportant — et méme a la jouissance de
la contemplation, font I'épreuve du bonheur et de la fierté d’étre
en paix avec soi-méme et avec les autres. Je pense que nous
avons a accompagner les jeunes plus que jamais pour qu'ils
passent de la jouissance de la compulsion commerciale et mar-
chande a la jouissance de la pensée. lls peuvent y arriver, j'en
suis sar. Des éléves en lycée professionnels, comme des
jeunes décrocheurs arrivent a travailler sur la mythologie
grecque ou sur la Révolution francaise, accedent aux grandes
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ceuvres de la littérature, lisent et entendent les textes forts du
théatre contemporain. Je sais que tout cela peut leur faire re-
découvrir une forme de jouissance qui leur permettra de par-
ticiper a la construction d’un avenir qui ne soit pas une
impasse.

Et puis, je crois que le théatre et I'école ont en commun cette
volonté d’aider les jeunes a entrer dans le symbolique, a entrer
dans le langage au sens fort du terme. Je suis tres attaché a
cette idée que le langage est ce qui nous met debout, nous
« institue », parce que c’est ce qui nous permet de sortir du
monde du signal, le signal qui n’est pas en soi mauvais, que ce
soit le signal du texto ou celui du code de la route, mais qui
s’abolit dans son énonciation, alors que le signe, le véritable
langage, est toujours travaillé par le doute et par l'inquiétude.
Il s’adresse a un autre, non pas pour I'abolir et 'assujettir, mais
pour engager avec lui un échange de parole ou nul n’a jamais
la [égitimé & avoir le dernier mot.

Nul n’a jamais la Iégitimé a avoir le dernier mot parce que le
langage est le lieu de cet échange sans fin, travaillé par le
doute et I'exigence, travaillé par le désir d’étre au plus prés du
plus juste, travaillé par ce désir d’approcher 'humain [a ou il vit
le plus fortement, travaillé par ce désir d’étre dans une relation
al'autre qui ne soit pas une relation de pouvoir. C’est Emmanuel
Levinas qui dit « L’humain ne s’offre que dans une relation qui
n’est pas de pouvoir » et je crois qu’il touche |a a 'essentiel de
'humaine condition, comme disait Montaigne.

Entrer dans le langage par le théatre, c’est entrer dans le sym-
bolique a travers l'intelligence de la salle, de la scéne, du décor,
du costume, de la lumiére, des accessoires, des corps, des
mots. Tout cela fait sens. Tout cela est symbolique parce que
tout cela renvoie a cette capacité qu’a ’homme de dire le plus
avec le moins, tout juste le contraire de 'obscénité commer-
ciale qui abolit tout sens: quand tout est montré dans 'obs-
céne, plus rien ne peut étre pensé.

Cette obscénité ou tout est montré et ou rien n’est pensé as-
saille, conditionne notre jeunesse, 'assujettit au voyeurisme
et lui interdit I'entrée dans le symbolique. A cet égard, accom-
pagner les jeunes au théatre, dans le théatre, faire aussi du
théatre avec eux dans des conditions de professionnalisme,
ce n’est pas seulement leur donner un « mieux disant cultu-
rel », mais c’est en faire des hommes et des femmes debout
et des citoyens pour demain.

Et puis, derniére convergence entre le théatre et I'école : ce sont
des lieux ou 'humain se structure dans le rituel. Qu'on ne ra-
conte pas une nouvelle fois que les pédagogues ou les théa-
treux sont des soixante-huitards attardés. Les uns et les autres
savent I'importance du rituel dans la construction de 'humain.
Les uns et les autres savent que sans le rituel, 'humain est in-
forme, et que cette absence de forme donne lieu a toutes les
barbaries possibles. Alors, entre hommes et femmes de théa-

tre et éducateurs nous avons un magnifique projet commun:
aider a entendre le monde a entrer dans le symbolique, a per-
cevoir le sens des rituels structurants. Cest tout cela que nous
pouvons partager pour faire émerger 'lhumanité dans 'homme.
Pour autant, bien s(r, ¢a a été dit, 'école n’est pas le théatre,
et le professeur n'est pas l'artiste, cela va de soi. L’école est
une institution qui reste structurée sur des principes institu-
tionnels, et qui, en tant qu’institution, obéit a des programmes
et gére des flux. Mais je crois qu’il est important que cette ins-
titution, toujours menacée par son formalisme, soit interpellée
parl'artiste, par une forme de verticalité, qui n’est pas une ver-
ticalité oppressive ou oppressante, qui n’est pas une verticalité
théocratique, mais une verticalité compatible avec la démocra-
tie: la fragilité de 'humain. C’est la verticalité de la vraie parole,
et — c’est sa grandeur — assignée a la modestie de 'universel.
Je crois, en effet, qu'il n’y a d’'universel que modeste, sinon ce
n’est pas de l'universel, c’est de la théocratie. Le langage de
l'artiste est universel et modeste, parce qu’il se confronte a
l'autre, et parce qu’il s’offre a la confrontation de I'autre; il
s’offre comme la possibilité de relier ce que chacun a de plus
intime et qui lui appartient le plus intérieurement avec ce qui
nous relie le plus en profondeur. Faire entendre que ce que cha-
cunade plus intime le relie a l'autre, en dépit de toutes ses dif-
férences, c’est construire autre chose qu’une société basée
sur l'individualisme, c’est construire une société basée surune
véritable solidarité.

Il faut que les enseignants aillent au théatre, y emmeénent leurs
éleves, menent des partenariats, travaillent avec des hommes
et des femmes de théatre, s’engagent avec des professionnels
dans des ateliers de théatre et de pratique théatrale. Il faut que
nos éleves retrouvent la densité du geste quand tout les incite
au contraire, a s'ébrouer dans la gesticulation. Il faut que nos
éléves retrouvent la qualité du silence nécessaire a I'écoute
quand tout les invite a patauger dans le bruit et la fureur. Il faut
que nos éléves rencontrent la portée du signe, du signe fort
quand tout notre environnement est marqué par le triomphe
de l'insignifiance. Il faut que nos éléves rencontrent la tension
structurante des relations entre des étres sur une scene,
quand, de tous cdtés, ils sont invités a s’agglutiner autour des
marques, a s’épuiser dans la lutte des places et a se dresser
les uns contre les autres. Nous pouvons retrouver cela ensem-
ble parce que le théatre est un des lieux construits par les
hommes qui permet de restaurer ensemble et debout ce que
malheureusement, aujourd’hui, les marchants nous ont volé.
Et puisque, depuis quelques mois, j’ai 'honneur d’étre chargé
dans une région, Rhéne-Alpes, de la formation tout au long de
la vie, permettez-nous de faire avec vous un réve et d’avoir une
nouvelle utopie: que ces préoccupations que je viens d’'annon-
cer, ne soient pas seulement vraies pour les éléves, mais aussi
pour tous ceux et toutes celles, chdmeurs en fin de droit,
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jeunes sans qualification, femmes qui n’ont jamais eu l'occa-
sion d’avoir un travail et qui veulent exister dans la vie sociale.
En quelques mois de vice-présidence, je n’ai pas pu encore
faire autant que je I'aurais voulu. C’est long 'action politique,
mais je m’honore d’avoir introduit, dés les premiers mois, dans
tous les stages de formation professionnelle, du carreleur au
paysagiste, de I'informaticien au technicien, et pour des jeunes
sans qualification comme pour des ingénieurs, I'obligation d’in-
troduire, a la fois, un atelier de réflexion philosophique et un
partenariat avec une structure culturelle. C’est maintenant
dans le cahier de charges de toutes les formations profession-
nelles, et pas seulement scolaires, de notre Région. Cela com-
mence a entrer en vigueur. C’est une utopie fondatrice a mes
yeux: que la formation tout au long de la vie ne soit pas seule-
ment une formation adéquationniste de 'emploi et des entre-
prises, mais qu’elle soit aussi une occasion de faire entrer les
hommes et les femmes qui n’ont pas eu de chance de le faire
dans le cadre de I'école dans le monde de la culture. La forma-
tion initiale, tout le monde malheureusement n’y a pas droit,
alors il nous faut aussi lutter pour la formation initiale différée.
Jinvite TANRAT — peut-étre est-ce une invitation qui pourra étre
travaillée ? — a s’associer aux formateurs et aux formatrices
d’adultes, par exemple, de jeunes sans qualification ou décro-
cheurs, aux travailleurs sociaux et a tous ceux qui travaillent
pour ceux qui n’ont pas la chance d’étre a 'école aujourd’hui et
qui ont néanmoins besoin d’étre au contact d'un art vivant.
L’humain est fragile, nous le savons bien et nous le savons
tous, comme I'expression artistique. L’humain est fragile, tou-
jours menacé par 'engluement dans les stratifications institu-
tionnelles de toutes sortes ; toujours menacé par 'écrasement
dans les rapports de force et de pouvoir comme par I'amollis-
sement dans les facilités marchandes.

L’humain a besoin de vous, de nous, pour exister, dans le moin-
dre geste et dans le moindre mot... et pour cela, a 'école
comme au théatre, nous avons du pain sur la planche. Merci de
votre attention.

EMMANUEL DEMARCY-MOTA: Je dois vous remercier de la qualité de
votre intervention qui nous stimule finalement quant a la ré-
flexion de ces journées.

CLAUDE GUERRE : Je vais juste vous dire ce que nous menons,
avec la Maison de la Poésie, qui est un théatre pour le texte et
la poésie. La poésie, je fais en sorte quelle aille vers les enfants,
vers les scolaires, vers les professeurs, avec de la formation
des professeurs, par cette méthode un peu ancienne qui est
d’apprendre la poésie par cceur. C'est un petit peu, apprendre
la poésie par cceur, comme monter une falaise difficile parce
que la mémoire s’applique exactement sur les aspérités du ro-
cher. La mémoire va donc visiter le poéme a son plus profond,

dans ces consonances, dans ses rythmes, dans son travail
exact et la mémoire va faire cette visite du poeéme comme exac-
tement celui qui I'a écrit. Quelqu’un qui porte un poéme, le por-
tera toute sa vie. Cet enfant qui a acquis un poéme a aussi
acquis la langue, et je dis ce mot avec une certaine solennité
parce qu’il est question en ce moment que cette langue dispa-
raisse. Il apprend la langue et quand il apprend la langue, il ap-
prend, pardonnez-moi le mot, la nation.

Ce combat que nous avons a mener, nous devons le mener
dans cet endroit de I'histoire ou la fin des idéologies nous laisse
sans armes pour combattre, avec moins d’armes que n’en
avaient nos ainés et que nous devons reconstituer les armes,
la théorie, la structure qui va nous permettre d’emporter ce
combat vital pour lhumanité.

« Je ne connais pas de monde meilleur ». C’est notre monde,
il est a nous, c’est a nous d’agir, c’est a nous de combattre.

Intervenants

* Stéphane Fievet, délégué au Théatre a la DGCA // Ministére de la Culture

* Denis Lejay, IAIPR de lettres // académie de Créteil ; chargé du dossier théatre auprés
de 'nspecteur général Patrick Laudet // Ministére de 'Education nationale

* Claire Rannou, déléguée nationale de 'ANRAT

* Katell Tison-Deimat, vice-présidente de '’ANRAT; animatrice nationale Art-culture 0CCE

KATELL TISON-DEIMAT : Tout d’abord au nom de ’ANRAT, nous vous
souhaitons a tous la bienvenue. Un grand nombre d’entre vous
étaient déja la hier pour 'ouverture de I'événement. D’autres
nous ont rejoints aujourd’hui, et ont partagé cette matinée
d’ateliers précédant I'aprés-midi de tables rondes, avant les-
quelles nous entendrons le propos de Messieurs Denis Lejay
et Stéphane Fievet, qui représentent ici les ministeres de I'Edu-
cation nationale et de la Culture.

Cette Université d’Automne est un temps particuliérementim-
portant de notre vie associative ; elle prend la suite d’'un certain
nombre d’autres manifestations que nous avons traversées au
fil de I'histoire de ’ANRAT. Ce temps est a la fois un temps de
retrouvailles, et de réaffirmations.

C'est aussi un temps qui s’écrit dans 'histoire en devenir de
I'association, et au-dela, de I'histoire de I'éducation artistique
et culturelle des enfants et des jeunes auxarts de la scene. Et
c’est un plaisir pour nous d’accueillir de nouvelles personnes,
et de pouvoir avec vous mettre en réflexion, en débat, des va-
leurs, mais aussi des interrogations, bien sdr, et surtout de pou-
voir construire I'avenir et d’écrire quelque chose de ce livre de
I'éducation artistique et culturelle qui est ouvert.

CLAIRE RANNOU : Au moment ou nous avons 'impression que les
espaces de réflexion et de formation ont tendance a rétrécir,
voire a disparaitre, les associations culturelles s’affirment comme

des espaces de libre parole irremplacables. Denis Lejay, chargé
du dossier théatre auprés de l'inspecteur général des lettres,
du cinéma et du théatre, Patrick Laudet, nous expose a présent
I'actualité de I'éducation artistique en théatre pour le ministére
de I'Education nationale.

DENIS LEJAY : Comme le prévoit le programme de ces journées
organisées par ’ANRAT, votre réflexion autour des pratiques ar-
tistiques conduites dans I'école et en dehors de I'école ouvrira
trés certainement sur la question des articulations a ménager
entre la fréquentation des spectacles et le travail en classe,
pour que soit instaurée une école du spectateur. Ensuite, pour
que la fréquentation des théatres, lieux d’exploration et d’aven-
tures, suscite — en retour — des pratiques d’enseignement sti-
mulantes qui, hotamment, mettent davantage encore les
¢éleves en contact avec 'lhumain. J'évoque ici 'humain en écho
a cette phrase d’Ariane Mnouchkine qui présente I'acteur
comme une personne engagée « dans la terrible entreprise de
raconter ’humain ». |l me semble que cet enjeu humain dé-
passe I'enseignement du théatre a I'école: il est au cceur des
nouveaux programmes d’enseignement du frangais, au col-
lége comme au lycée.

Cette réflexion sur les interactions entre le scolaire et I'extras-
colaire, pour parler un peu vite, est ancienne. Mais elle est re-
motivée aujourd’hui — réanimée — par la mise en place des
enseignements d’exploration et, plus particuliérement, par
Ienseignement intitulé « Arts du spectacle vivant ». Ces jour-
nées contribueront donc sans doute, directement ou indirec-
tement, a la mise en place d’une exploration qui conduira les
éleves en dehors de la classe, qui ne se figerait pas en redites
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ou enrituels, afin que le préfixe du mot exploration prenne tout
son sens, et que ce dispositif pédagogique permette aux profes-
seurs comme aux éléves d’étre de véritables éclaireurs du sens.
Cette piste de travail rencontrera également la mise en place
des classes de théatre a horaire aménagé au collége. D'autre
part, les temps de réflexion sur les modalités de la participation
du spectateur ouvriront certainement des perspectives inté-
ressantes sur les interactions créatives entre la réception et le
spectacle. Et, s’il y a bien interaction, une des problématiques
a envisager pourrait étre formulée de la maniére suivante:
comment faire participer les éléves a cette « assemblée théa-
trale » dont parle Enzo Corman ?

Enfin, la réflexion sur le numérique qui est au programme de
demain est actualisée par la volonté de généralisation de 'ac-
ces a la culture. La création du site antigone-enligne, qui sera
ouvert prochainement en 2011, permettra de comparer plu-
sieurs mises en scéne d’'une méme piece; d’abord Le Tartuffe
et L'lllusion comique, puis, réguliérement, ce corpus sera enri-
chi. Cette question du numérique recoupe celle des captations
de mises en scéne. Le 5 octobre 2010, 3 'occasion du lance-
ment de « CinéLycée », une opération analogue a été envisa-
gée par le président de la République: « Thédtre au Lycee ».
De méme que des films, dont les droits ont été acquis par I'Edu-
cation nationale, sont mis a la disposition de chaque lycée, des
captations de représentations pourront étre proposées. Pour
que ces actions de démocratisation profitent pleinement a tous
nos éléves, il conviendra sans doute de s'interroger sur la ma-
niere de les captiver, pour les conduire ensuite au théatre et
leur en faire découvrir toutes les richesses. Il y a 1a des articu-
lations pédagogiques qui mériteront d’étre prises en compte
et analysées au cours de ces journées.

Vous le voyez, ces moments de réflexion seront précieux: des
questions fondamentales et trés actuelles seront posées. Nous
contribuerons ainsi, je I'espére, a la vitalité de 'enseignement
du théatre. Nous voulons faire entrer toujours plus d’espoir a
I'école. Etjemploie ce mot espoir parce qu'il est inscrit au fron-
ton du Théatre du Soleil. Pour toutes ces raisons, je remercie
ANRAT d’avoir organisé ces journées.

CLAIRE RANNOU : Il est vrai qu’ Ariane Mnouchkine a

écrit au fronton de son théatre « Le Fol Espoir », et

c’est ce fol espoir qui nous réunit aujourd’hui. Espérons

que cet espoir ne termine pas dans le titre complet du specta-
cle, Les Naufragés du Fol Espoir. Nous sommes ici précisément
pour montrer a quel point le renouvellement des générations,
a quel point tous ceux qui sont présents, étudiants, lycéens, en-
fants, exigent que nous soyons suffisamment déterminés pour
éviter le naufrage, parce qu'il faut garder a I'esprit que le spec-
tacle du Soleil s’achéve sur I'échec de l'utopie.

Je donne la parole a Stéphane Fievet, délégué au théatre a la
Direction Générale de la Création Artistique au ministére de la
Culture.

STEPHANE FIEVET : Je ne vais pas filer la métaphore du naufrage,
mais je ne ferai pas la bouée de secours. Aujourd’hui, simple-
ment, ce que je voudrais vous dire en introduction, c’est que la
présence du ministére de la Culture a cette Université d’Au-
tomne est, a mes yeux, extrémement importante, puisque le
sujet qui est le votre est aussile notre, dans un temps ou le mi-
nistre de la Culture et de la Communication évoque « la culture
pour chacun » comme une des priorités de I'action de ce mi-
nistere. Or 'éducation artistique en est une des composantes
essentielles.

L’espoir, c’est construire I'avenir pour éviter le fameux nau-
frage. Vous vair ici réunis avec nous, avec le ministére de 'Edu-
cation nationale, dans un temps de travail en commun, prouve
qu’il y a encore aujourd’hui un espace qui permet que ce dia-
logue existe, et qu'il soit nourri. Je pense que c’est un des pre-
miers enjeux de I'échange que nous devons avoir. Il s’agit non
seulement de rendre hommage a I'activité, a 'action de TANRAT,
pour créer cet espace, pour 'occuper, mais aussi de s'interroger
sur sa capacité a perdurer, a se développer, y compris au niveau
territorial.

Voila pourquoi je voudrais dans cette introduction, ou je ne ferai
pas d’annonce particuliére, simplement rendre hommage a
l'activité de 'ANRAT et a son action depuis de nombreuses an-
nées, mais aussi rendre hommage au travail de tous les mili-
tants, de tous ceux qui ceuvrent tous les jours pour que dans
des conditions souvent difficiles, je le sais, ce travail d’éducation
artistique se développe sur 'ensemble du territoire national.
Je voudrais redire, et c’est le role d’'un délégué au théatre, me
semble-t-il, de le redire et d’enfoncer une porte qui certes est
pour vous déja ouverte, mais qu'’il convient de ré-enfoncer ré-
guliérement, qu'il n'y a pas d’éducation artistique sans artistes.

..1In'yapas
d’é,du%aﬂon
artistigue sans
artistes.
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En tout cas, je le réaffirme, c’est une position tout a fait claire
du ministére de la Culture.

Nous avons une responsabilité de politique publique, le minis-
tere de la Culture comme le ministére de I'Education nationale,
qui est de construire ensemble les conditions de I'éducation
artistique, sur lesquelles je reviendrai trés rapidement. Mais je
voudrais dire, et c’était le sens de mon hommage de tout a
I'heure, que c’est une construction qui se fait ensemble, parte-
nariale, qui se fait avec vous, qui se fait avec les enseignants,
les artistes, et qui ne se résume pas uniquement a la concur-
rence de circulaires ou de décrets. Alors certes, qu’il y ait un
appareil normatif qui permette de construire une politique,
d’énoncer une politique partenariale, est important. Mais on
sait que cet appareil normatif ne peut étre que la conséquence
d’une véritable concertation, d’'une véritable construction dé-
veloppée entre tous les acteurs de cette équation, entre tous
les parametres de cette équation complexe: a savoir la puis-
sance publique, que nous représentons modestement ici, les
artistes, le monde de I'art, les enseignants, les partenaires, les
collectivités territoriales, les directeurs d’établissement. C'est
cette qualité de co-construction et cette capacité que nous au-
rons a réunir 'ensemble de ces acteurs qui pourra, me sem-
ble-t-il, déboucher sur des textes normatifs.

Alors je sais qu’il y a eu, m’a-t-on dit, un débat un peu vif hier
surLa Charte qui est a 'étude aujourd’hui. Une charte, c’est un
texte d’orientation, c’est un texte repére, c’est un texte valise.
Il convient de continuer a travailler sur cette valise, ce n’est pas
un texte qui détermine une politique publique. Ce n’est pas un
texte qui oblige. Je pense que le premier temps, c’est de définir
un cadre un moral, éthique, de la relation entre I'art et 'éduca-
tion, y compris dans ses composantes socioprofessionnelles
— cf le débat qui reprendra trés prochainement sur l'intermit-
tence, dont vous savez que c’est une des clés de cette équation
que j'ai évoquée tout a 'heure. Néanmoins a partir de ce travail
sur La Charte, on peut peut-étre élaborer une autre dimension,
qui est la résultante du travail en commun, et qui est un dis-
positif réglementaire.

Je voudrais aussi reprendre dans cette introduction, mais sans
aucune polémique évidemment, la notion de capture du spec-
tacle vivant. Certes, et on en convient, les outils, la technologie
d’aujourd’hui peuvent permettre un formidable déploiement
dans la capture, dans la mise en commun, dans I'aspect je di-
rais presque patrimonial de la constitution d’'une mémoire du
spectacle vivant. Mais il est une chose absolument fondamen-
tale dans le spectacle vivant, c’est justement qu’il n’existe que
lorsqu’il se produit. Je suis absolument convaincu que ce
temps-1a, a nul autre pareil, ce temps de la représentation, non
pas qui échappe mais qui s’énonce a coté de la culture de
I'image, est un temps fondamental dans la constitution de I'es-
pace personnel, individuel, dans la constitution de son propre

espace physique, parce que c’estun temps a la fois non repro-
ductible et partagé. Cette qualité du lien a la représentation
théatrale est une condition, dans un parcours de vie, de I'éla-
boration de son propre appareillage critique.

N’entendez pas dans ces propos une forme de refus de ce que
la société de 'image peut apporter. On le sait, c’est un outil for-
midable. Mais n'omettez pas non plus dans mes propos une
forme de défense d’un art que I'on pourrait considérer comme
archaique, car délivré, et non capturé, du dictat de I'image. Ce
sujet qui nécessiterait certainement que nous ayons un débat
de fond.

Enfin, et pour conclure, je voudrais dire aussi quelques mots
sur la notion de transmission. Nous avons une responsabilité
collective, partagée entre tous les acteurs du terrain et 'admi-
nistration, qui est de réunir les conditions d’une véritable trans-
mission du travail qui s’est peu a peu construit depuis des
années. C’est une question que nous nous posons a chaque
fois que 'on nomme un directeur de Centre Dramatique Natio-
nal, d’ou vient-il, qu’apporte-t-il avec lui comme histoire dans
son établissement, qu’apporte-t-il avec lui dans I'histoire du ter-
ritoire dans lequel son travail va se développer, et quelle est sa
capacité ensuite a transmettre l'outil a quelqu’un d’autre ?
Nous avons tous a nous emparer de cette transmission de la
mémoire des outils, des savoir-faire, d’'une forme de militan-
tisme et de pensée.

Il'y a dans cette salle plusieurs générations, visiblement, et la
plus belle chose que pourrait réussir TANRAT, c’est que ses fon-
dateurs se sentent, je ne dis pas poussés dehors, mais en tout
cas sous pression. Je les vois sourire au premier rang, sous
pression de cette génération qui s’empare de cet enjeu, qui
n’est pas un enjeu historique, mais qui est un enjeu d’avenir.

KATELL TISON-DEIMAT : Merci beaucoup a tous deux qui avez réaf-
firmé la combien nous avons un sujet fort en commun a tra-
vailler et a construire. Merci aussi d’avoir posé un certain
nombre de fondamentaux qui interrogent la construction de
'éducation artistique et culturelle et de nous faire cette
confiance de continuer la réflexion et I'action avec vous.

CLAIRE RANNOU : Nous nous sommes promis hier de prendre cette
question de l'avenir de La Charte nationale de I’€cole du spec-
tateur comme fil rouge de ces trois jours, et d’aboutir a une
conclusion, lundi soir, parce que nous savons qu’actuellement,
cela a été dit sans langue de bois hier par Daniel Véron, les
choses sont «un peu au point mort ». Cela nous inquiéte parce
qu’il nest toujours pas légitime pour un enseignant d'emmener
ses éléves au théatre en dehors du cadre de la premiére, grace
a l'objet d’étude « texte et représentation ». Emmener des
éleves le soir reste trés compliqué. Il arrive souvent que des
éléves nous répondent: « eh bien, non, Madame, je ne peux
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pas venir, mes parents trouvent que ce
n'est pas sérieux d’aller au thédtre,
qu’on n’est pas a I'école pour se divertir
ni pour s’‘amuser. » Nous devons lutter en
permanence contre cette représentation er-
ronée, mais partagée par beaucoup de gens, selon

laquelle apprendre a voir un spectacle reléve du divertissement.
Or, 'éducation aux arts de la scéne ne reléve ni de I'érudition,
ni du divertissement, mais de I'énergie pour aller vers le sens,
pour reprendre une formule d’Olivier Py. Aujourd’hui encore,
lorsqu’un enseignant se présente au conseil d'administration
avec un projet d’école du spectateur pour emmener ses éléves
au théatre, trés souvent il se trouve en concurrence avec d’au-
tres projets pour aller je ne sais ou, dans un parc d’attractions
marchandes, par exemple, je n’en nommerai pas, vous avez des
noms a I'esprit. Il faut bien pourtant qu’a un moment, une prio-
rité politique, nationale, soit déclarée !

Et puis enfin, je voudrais évoquer la question de la formation.
C'est presque une aberration : de nos jours, beaucoup de jeunes
enseignants se forment a la lecture de I'image, et c’est mer-
veilleux, grace a des dispositifs qui s’appellent « Collégiens au
cinéma », « Lycéens et apprentis au cinéma », qui sont des
dispositifs nationaux et qui n’ont pas leur équivalent pour les
arts de la scéne. Si bien que la fagon dont un enseignant est
aujourd’hui outillé pour appréhender, lire, travailler la représen-
tation théatrale, en I'absence de formation initiale, releve de
I'application de ses connaissances cinématographiques de
I'image en deux dimensions a I'espace tridimensionnel de la
scene! Les arts de la scéne accusent un retard grave sur le
plan de la transmission herméneutique.

Nous allons tenter pendant ces journées de désamorcer les ar-
guments qui sont donnés contre 'avancée de La Charte. Ce
sont essentiellement des arguments d’ordre financiers et po-
litiques : La Charte irait contre 'autonomie des établissements !
Or, comme 'ont trés bien rappelé Denis Lejay et Stéphane Fie-
vet, La Charte n’est ni un texte injonctif, ni un dispositif sup-
plémentaire, loin de |3, c’est un espace, c’est un texte de
dialogue, philosophique, éthique, artistique, aussi, et qui pour-
rait permettre aux deux mondes de I'éducation et de la culture,
enfin, d’avoir des repéres partagés et un langage commun.

les sites de référence
antigone-en ligne // educ.theatre-contemporain.net

La Charte n'est ni
un texte injonctif,
niun dispositif
supplémentaire,
loin de |3, c’estun
espace, c'estun
texte de dialogue,
philosophique,
ethique, artistique,
aussl, et qui pourrait
permettre aux
deux mondes

de I'eéducation et
de la culture, enfin,
d’avoir des reperes
partages et un
langage commun.

Table ronde

Modérateurs
* Philippe Guyard, professeur relais a la Ferme du Buisson
* Katell Tison-Deimat, vice-présidente de 'ANRAT, animatrice nationale Art-culture OCCE

Synthése

* Jean-Gabriel Carasso, auteur, réalisateur// L'Oizo Rare, ancien délégué national de 'ANRAT

Intervenants

* Jean Bauné, formateur// Association En Jeu

* Michelle Béguin, IA-IPR de Lettres-théatre// rectorat de Versailles

* Hervé Biseuil, vice-président de la Fédération Arts vivants et Départements

* Suzy Dupont, présidente de I'Union Régionale lle-de-France de la Fédération nationale
des compagnies de théatre et d’animation

* Jean-Claude Gal, metteur en scene; directeur artistique du Théatre du Pélican

* Alain Gintzburger, vice-président de 'ANPAD

« Geneviéve Lefaure, présidente de Scenes d’Enfances et d'Ailleurs

* Jean-Noél Matray, délégué culturel ligue 39 - Ligue de 'Enseignement

* Dominique Paquet, auteur, comédienne, membre EAT, directrice de 'Espace Boris Vian,
Les Ulis

* Monique Pimouguet, responsable de la commission théatre et danse-0CCE du Lot
et Garonne

* Anne Sachs, présidente de Danse sur Cour

o Frédéric Simon, directeur du Carreau-Scéne nationale de Forbach et de 'Est mosellan

 Daniel Véron, chef du bureau de I'éducation artistique et des pratiques amateurs, Départe-
ment des publics et de la diffusion, DGCA, ministére de la Culture et de la Communication

* Anne-Cécile Voisin, animatrice théatre a PADEC 56 (Art Dramatique Expression Culture),
membre du groupe théatre de la Confédération Nationale des Foyers Ruraux

PHILIPPE GUYARD : Je vais introduire cette question a partir de ce
que je suis, c’est-a-dire enseignant, et a partir de la notion qui
a servi d’ancrage a beaucoup, la transmission. On peut l'inter-
roger de plusieurs fagons différentes: la transmission en tant
qu’enseignant est le cceur de notre action, le cceur de notre mé-
tier, comment transmettre un savoir et comment accéder a ce
savoir. La transmission c’est aussi comment transmettre ce
plaisir du théatre et comment peu a peu ouvrir les générations
que I'on a devant soi a cette découverte et a ce désir.

Je suis enseignant dans un lycée de la banlieue parisienne, de

ulturelle

Marne-la-vallée, depuis maintenant une quinzaine d’années.
Je suis passé par toutes les étapes de I'action liée au théatre,
un club, un atelier artistique et enfin une option facultative. J'ai
par ailleurs mis en place des parcours de spectacles pour les
éleves. Je suis également depuis une dizaine d’années profes-
seur relais dans une structure culturelle, la Ferme du Buisson-
Scene nationale de Marne-la-Vallée. Je participe a un groupe de
réflexion sur le théatre au sein du rectorat de Créteil qui, entre
autres, est chargé de la question des stages de formation a
destination des enseignants.

A partir de mon expérience, je n'ai pu que constater de multiples
difficultés et la nécessité de m’inscrire dans un réseau d’action.
Ce qui se passe a la sortie du systéme scolaire est une question
que 'on ne peut pas ne pas se poser. Nous formons des géné-
rations de lycéens qui se retrouvent, une fois sortis du cursus,
dans un désarroi absolu quant a la continuité de leur pratique.
Les difficultés se situent a plusieurs niveaux: ou continuer a pra-
tiquer sur un plateau, avec qui,comment ? Mais aussi la pratique
culturelle,  savoir la pratique de spectateur. Etre introduit dans
le monde du spectacle vivant par I'école est plus facile pour un
éleve car il est pris en charge de fagon trés concréte (I'organi-
sation de la sortie, la billetterie, le tarif d’acces). Une fois sorti
du systéme, le jeune perd le chemin du théatre. Cela est égale-
ment variable en fonction du territoire. Dans un établissement
ol on a beaucoup d’éléves issus de classes plutdt défavorisés,
I'accés au théatre devient tout simplement impossible.

On prend conscience qu’en tant qu’enseignant, nous ne sommes
qu’un maillon dans une formation qui commence bien avant
nous ; qui peut coexister avec notre enseignement, qui peut et
doit se continuer par la suite.
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On part avec un certain nombre de valeurs, de convictions dans
son action. Comment ces valeurs et ces convictions sont-elles
partagées ?

KATELL TISON-DEIMAT : L’éducation artistique et culturelle com-
mence dés 'enfance, se prolonge jusqu’a I'age adulte et aprés
encore, mais nous parlerons simplement de la tranche d’age
qui va jusqu’a I'age adulte. Comment faire dialoguer ces es-
paces de pratique entre le temps scolaire — ce qui se passe a
I'intérieur de I'école, et le hors temps scolaire — celui en dehors
de I'école, et entre les nombreuses initiatives et actions struc-
turées qui existent ?

Nous avons souhaité aujourd’hui réunir les acteurs représen-
tant différentes pratiques qui travaillent tous a cette question
de I'éducation artistique et culturelle, mais se trouvent peut-
étre dans des positions de juxtaposition. Nous pourrions imagi-
ner d’entamer un dialogue ensemble pour envisager de batirune
complémentarité. Pour ce faire, il nous est bien sr nécessaire
d’expliciter, de se dire quels sont nos enjeux, nos intentions,
peut-étre nos fagons de travailler, nos valeurs vraisemblable-
ment. Y a-t-il nécessité d’'une continuité ?

Nous allons procéder en deux temps, mais avant cela je voulais
dire que nous avons sollicité Jean-Gabriel Carasso pour élaborer
la synthése de nos travaux de cet aprés-midi.

PHILIPPE GUYARD : Le premier temps de cette table sera centré sur
deux axes. Tout d’abord la question de I'interaction entre les
deux pratiques, celle du plateau et celle de spectateur; puis le
lien entre une approche individuelle et une approche collective
dans la pratique artistique. Au terme de ce premier échange,
nous aurons une intervention de Daniel Véron, ancien ensei-
gnant, aujourd’hui chef de bureau a la Direction générale de la
Création artistique du ministére de la Culture.

Lors du deuxieme temps, on affinera encore 'approche, en I'an-
crant territorialement, autrement dit: comment ces grandes
problématiques de pratiques artistiques et culturelles s’articu-
lent-elles en fonction d’'un territoire donné ?

Pour la premiére table ronde, nous allons accueillir Suzy Du-
pont, Jean-Claude Gal, Alain Gintzburger, Jean-Noél Matray et
Dominique Paquet.

La premiére intervention sera celle de Suzy Dupont qui repré-
sente les pratiques amateurs. Elle-méme a une longue pratique
de théatre amateur. Trés tot, elle a intégré la Compagnie des Di-
seurs Francais; elle a participé a la création du Tréteaux XIII, du
Festival Xl et des Tréteaux d’Or. Elle a ensuite intégré la Fédé-
ration nationale des compagnies de théatre amateur, dont elle
dirige 'Union Régionale lle-de-France. C'est a ce titre et grace a
sa connaissance du terrain et du réseau des compagnies,
qu’elle répondra a la question de I'articulation entre la pratique
artistique, la pratique de plateau et la pratique du spectateur.

suzy puponT: Cest vrai qu’il va m’étre beaucoup plus facile de
parler de la pratique artistique du fait que je sois moi-méme
praticienne. Alors que dans notre fédération, qui est pyramidale,
ce sont plutét les troupes qui sont adhérentes qui connaissent
le terrain. Elles élisent ensuite leurs représentants a un niveau
départemental, régional, puis fédéral.

En lle-de-France, notre fédération regroupe 250 troupes adhé-
rentes ce qui représente environ 3000 - 3500 licenciés. C'est
une fédération qui fonctionne essentiellement avec des béné-
voles. Nous avons en tout et pour tout, pour 1 500 troupes
adhérentes sur le territoire, quatre équivalents temps plein
pour faire fonctionner cette fédération. « Faire fonctionner »
n’est peut-étre un mot tres élégant. Je veux dire par la que
nous sommes avant tout des praticiens, mais qu’évidemment
le territoire est vaste et il y a autant de troupes que de ma-
nieres de fonctionner.

Iy a par exemple la troupe constituée depuis un certain temps,
qui s’est construite au fil des ans, qui, bien souvent, s’est re-
groupée autour d’'une personne qui a une forte personnalité.
En général, cette troupe ne s’ouvre pas vers 'extérieur, mais
elle est bien implantée dans sa commune, dans son quartier,
et elle bénéficie d’'une reconnaissance sociale.

Ensuite il va y avoir la troupe qui s’est constituée autour d’'un
projet. Des liens se sont tissés entre différentes personnalités
qui ont décidé de se réunir d’'une problématique commune.
Cela constitue I'essentiel des gens qui sont militants dans notre
fédération.

Nous avons également affaire a des individus qui vont papillonner,
si je puis dire, d’'une troupe a 'autre, un petit peu a la recherche
de ce qu'ils ont envie de faire.

Enfin, il y a une quatrieme catégorie, qui est celle de tous ces
jeunes que vous évoquez qui ont été formés aux pratiques ar-
tistiques, aux pratiques culturelles et qui bien souvent se re-
trouvent un peu seuls, un peu démunis au sortir de leur cursus
scolaire. lls cherchent ou non a intégrer une troupe amateur
pour continuer a vivre de leur passion.

Voila un peu rapidement ce que I'on peut définir sur la typologie
des troupes amateurs.

PHILIPPE GUYARD : Nous allons a présent donner la parole a Jean-
Claude Gal du Théatre du Pélican. Il travaille plus spécifique-
ment autour d’un projet d’éducation citoyenne a partir des
pratiques artistiques. Pourriez-vous nous présenter votre tra-
vail, et votre approche de l'interaction entre pratiques artis-
tiques et amateur qui se pose de fagon trés particuliere ?

JEAN-CLAUDE GAL : Je crois que la premiére interaction entre I'édu-
cation artistique et I'éducation citoyenne concerne I'impor-
tance de la place, du temps et de l'organisation du travail
d’apprentissage que 'on consacre aux jeunes gens.
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Nous savons, aprés avoir exploré pendant de nombreuses an-
nées diverses fagons de faire, que nous devons continuer a
nous appuyer sur le secteur scolaire dans sa diversité. La
classe reste pour nous le socle commun. Elle regroupe des
gens du méme age, comme une microsociété. D’autre part, elle
ameéne un public captif alors que I'adolescence est une période
ol I'engagement sur des projets de longue durée est fragile.
Nous proposons donc, au sein des établissements de tous
quartiers, des ateliers en classe ou en périscolaire. Partant de
I'école, nous élargissons ensuite notre action au quartier, du
quartier a la ville, afin que les adolescents puissent se rencon-
trer. Méme si nous avons aussi, de fagon hebdomadaire, des
ateliers ouverts a tous.

Pour dynamiser notre démarche, nous mettons en place des
projets autour de thématiques: l'intimité, la mémoire et I'en-
gagement de la jeunesse. L’écriture contemporaine et invita-
tion d’auteurs en résidence sont nos fils conducteurs. Chaque
fois, depuis dix ans, un auteur est présent sur une année sco-
laire : 3 intervalles réguliers, il rencontre des groupes de jeunes
gens. Cela aboutit a un travail d'accompagnement a I'écriture
finalisé par des textes écrits par les jeunes. Puis l'auteur écrira
son propre texte que la compagnie mettra en scéne.
Parallélement a cette écriture, nous essayons de conduire les
jeunes gens vers les lieux culturels. Nous mettons en place, et
toujours au sein des classes, des ateliers de sensibilisation a
I'apprentissage théatral. Cela nous permet ensuite de sortir
plus facilement les éléves et leurs enseignants de I'école et de
travailler avec eux dans notre lieu professionnel. Nous résidons
au sein d’'un lieu de travail municipal qui s’appelle la Cour des
Trois Coquins, qui comporte trois salles de répétition, une salle
de spectacles et une salle d’ateliers.

Le fait de travailler sur la mixité sociale reste un axe artistique
fort. En effet, soutenus par la politique de la Ville, nous nous
sommes battus pour qu’elle ne concerne pas uniquement une
« ghettoisation » des jeunes, c’est-a-dire qu’elle ne concerne
pas que les établissements dits en territoire sensible. Mais que
ces derniers se mélangent avec les établissements scolaires
et les lieux qui sont dans des quartiers dits plus favorisés. La
difficulté de mélange entre I'éducatif, le social, le citoyen, et
donc le culturel dans sa globalité, pose vraiment des problé-
matiques de fond dans I'éducation artistique de la personne,
actuellement. Nous essayons de tenir compte de toutes ces
valeurs pour considérer 'adolescent comme un futur citoyen
engagé.

Nous avons engagé également notre réflexion et nos projets
avec les équipes artistiques. Au-dela de nos créations, nous in-
citons les artistes intervenants a avoir un lien individuel avec
les jeunes, afin de leur montrer, en paralléle a cette pratique
éducative, qu'ils ont aussi un parcours artistique spécifique. Il
estimportant que les jeunes gens assistent a leurs spectacles

et partagent I'aventure des artistes qui les accompagnent.
Cette circulation et ses débouchés sont facilités par le lieu qui
offre une programmation éclectique.

Cest a travers I'ensemble de ces démarches que nous réflé-
chissons a la problématique de I'éducation artistique.

KATELL TISON-DEIMAT : Dominique Paquet, on vous connait en tant
qu’auteure, actrice, et philosophe. Il est possible d'imaginer que
votre approche n’est peut-étre pas tout a fait la méme que
celles évoquées précédemment.

Ce qui serait intéressant, c’est que vous preniez la parole en
votre qualité de co-directrice de I'espace Boris Vian aux Ulis, en
région parisienne, dans un territoire donné, sur les pratiques
artistiques et les pratiques de spectateur.

DOMINIQUE PAQUET : L’Espace culturel Boris Vian est situé a 35 kilo-
meétres du centre de Paris, au nord de 'Essonne, dans un bassin
d’emplois industriels. C’'est un grand département, industriel
au nord, rural au sud. Nous avons une salle de 600 places et
une grande scéne. Nous sommes a c6té d’Orsay, qui posséde
des établissements de plus petite taille.

L’Espace Boris Vian a une vocation pluridisciplinaire, théatre,
danse, musique. Nous avons signé en mars 2010 une conven-
tion avec la DRAC, et sommes maintenant une scéne publique
conventionnée jeune public et adolescents.

Quand Patrick Simon et moi-méme sommes arrivés en 2006 a
la direction de cet espace culturel, il y avait déja une tradition
de partenariats avec les établissements scolaires des Ulis et
d’Orsay, avec les lycées ayant une option facultative théatre, une
option danse, des clubs théatre ; des liens étaient déja tissés.
Ce que nous avons mis en place au fur et a mesure, et qui s’est
densifié cette année en lien avec les enseignements sur I'his-
toire des arts, la découverte des métiers et I'école du specta-
teur, c’est que nous avons commencé a aller jouer directement
dans les établissements scolaires et notamment dans le col-
I&ge Aimé Césaire des Ulis qui connait certaines difficultés. Il
y a donc des relations de partenariat avec les intervenants
théatre qui pendant toute 'année animent des ateliers. En re-
tour, les éleves sont abonnés et bénéficient depuis cette
année d’autres actions, comme par exemple « I'Ecole du spec-
tateur » qui est une conférence bréve qui a lieu avant cing
spectacles de styles différents : théatre, théatre-musical, théa-
tre-arts plastiques, danses urbaines et découvertes des arts
de I'Océan indien.

PHILIPPE GUYARD : Je vais céder la parole a Alain Gintzburger, qui
représente ici 'ANPAD, 'Association nationale des Professeurs
d’Art Dramatique. Dans les deux propos précédents, on a vu
combien I'école et les établissements scolaires étaient au coeur
du projet. Comment les professeurs d’art dramatique, et le ré-
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seau des centres d’art dramatique, se positionnent-ils par rap-
port a ces questions ? Comment envisagez-vous cette ques-
tion de la continuité des pratiques de plateau et de spectateur,
la pratique individuelle et collective ?

ALAIN GINTZBURGER : L’ANPAD existe depuis plusieurs années et
regroupe I'ensemble des professeurs d’art dramatique sur le
territoire qui s'occupent de la formation initiale et de la forma-
tion dans les établissements publics. C'est une offre théatrale,
mais dans I'enseignement public qui va de l'initiation jusqu’au
monde préprofessionnel (conservatoires départementaux, mu-
nicipaux et régionaux). Cette association regroupe aussi toutes
les personnes qui sont titulaires du dipléme d’état d’enseigne-
ment du théatre ou bien du certificat d’aptitude a I'enseigne-
ment du théatre.

Alors, pourquoi des dipldmes ? Le ministere a souhaité investir
du temps, des moyens et de la réflexion pour développer la for-
mation initiale publique sur tout le territoire. On remarque aussi
que depuis plusieurs années, il n'y a plus d’éducation artistique
sans artistes, ce dont le schéma d’orientation pédagogique est
garant puisque le dipldme ne peut s’obtenir sans pratique ar-
tistique professionnelle.

Initié par Roland Monneau et repris par Jean-Claude Mézieres,
le schéma pédagogique permet d’unifier les pratiques du théa-
tre sur tout le territoire national. Les conservatoires dépendent
en effet souvent des villes, ou des départements, et les pro-
fesseurs titulaires de la fonction publique territoriale. Les gens
restent parfois trente ans dans le méme endroit ; I'idée d’artiste
peut ainsi disparaitre.

Cela fait a peine un an que jai passé le dipldme, donc je suis
encore plein d’énergie et je ne suis pas le seul. On assiste a une
transformation des pratiques de linitiation, il y a des enfants
de 4 ans, jusqu’a 26-27 ans, parfois méme des ateliers adultes
de pratiques amateurs. Bien que les mots ne veuillent parfois
plus rien dire, voici un extrait du préambule au schéma d’orien-
tation pédagogique:

Ecole de vie, de liberté et de citoyenneté, de découvertes et de connaissances, le thédtre
est un exercice de I'imagination, de la sensibilité et de l'intelligence qui implique

des techniques et son enseignement une méthode. L'enseignement du thédatre régit
I'apprentissage d’un art et doit s’envisager sous un double éclairage : une approche
globale du théatre, une formation d’acteur. Son ambition est de transmettre en les
réinventant les regles d’un jeu, le théatre, fondé sur la représentation de I’'homme

au monde.

Ce seul extrait nous place au cceur du débat. Nous prenons en
compte la formation de I'acteur, qu’elle soit individuelle ou col-
lective. Nous cherchons de plus en plus a créer des partenariats
sur les territoires, avec les structures culturelles, les compa-
gnies et 'Education nationale. Je sais que mon président, Mi-
chel Lebert, est particulierement attaché a tout ce qui touche
les classes a horaires aménagés théatre. Cette volonté doit

s’appuyer a la fois sur les forces publiques et sur les acteurs
de terrain.

KATELL TISON-DEIMAT : Jean-Noél Matray, au sein d’une grande fé-
dération complémentaire de I'école, la Ligue de 'Enseignement,
votre champ d’action se situe sur le hors-temps scolaire. Vous
avez initié et animez, en Franche-Comté, un projet important
en direction des lycéens, et avez également des responsabili-
tés nationales, la coordination du rendez-vous « spectacles en
recommandé ». De votre point de vue, quelle est la position de
la Ligue de 'Enseignement: temps scolaire, hors temps sco-
laire, pratique du spectateur, pratiques dites artistiques, c’est-
a-dire de plateau ?

JEAN-NOEL MATRAY : La Ligue de 'Enseignement est une vieille
dame; elle a 150 ans. Ce que je vais dire a donc probablement
été dit mille fois. Pour nous la pratique de spectateur et la pra-
tique d’un art sont indissociables. A la Ligue, nous pensons que
I'éducation artistique repose sur trois éléments: I'acces aux
ceuvres, les pratiques, et la rencontre avec un monde particu-
lier. Ainsi, chaque fois que I'on méne un projet, on essaie de
I'appuyer sur ces trois piliers.

Jaurais certainement di commencer par la, mais je vais dire
quelques mots sur I'association. La Ligue de 'Enseignement
est fédérée par département. Elle agit en complémentarité
selon la configuration géographique, les équipements culturels
existants, et la nature de leurs projets. En Franche-Comté, par
exemple, il y avait un grand déficit de théatre jeune public;
nous avons donc travaillé au montage de spectacles pour les
plus jeunes. Autre cas de figure, a Bordeaux, 'association est
spécialisée sur 'accompagnement, en lien avec six grosses
structures. En Poitou-Charentes, I'accent a surtout été mis sur
la formation des agents de développement chargés de la cul-
ture. Nous avons calculé, il y a quatre ans, que sur 3 700 repré-
sentations, soit a peu prés 450000 jeunes touchés, 75 % de
nos jeunes spectateurs ont été accueillis pendant le temps
scolaire. Hors temps scolaire nous travaillons essentiellement
avec des centres de loisirs.

SiPon revient a la question de la rupture: y a-t-il une rupture
ou non ? A mon sens oui, et elle est due a de nombreux fac-
teurs. Nous essayons de réduire cette fracture mais ce n’est
pas facile. 25 % de notre activité liée au spectacle vivant concer-
nent des actions d’accompagnement ou d’intervention. Nous
avons recensé, dans la saison 2007-2008, 12 000 heures d’in-
tervention artistique et sur ce temps, il n'y a que 10 % qui se
situent en dehors du temps scolaire. C'est en effet beaucoup
plus compliqué. Cela tient a la fois a des difficultés de com-
munication, a des tranches d’ages extrémement larges, a la
grande fluctuation des effectifs, a I'absence de formation des
personnels, etc. Afin de tenter de lever ces obstacles, nous
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avons essayé d’'imaginer des interventions assez légeres et
qui puissent étre transposables.

Nous avons donc imaginé des dispositifs avec les services de
I'état et les collectivités. La région Franche-Comté a initié des
actions telles que « lycéens au spectacle vivant », qui ressem-
ble aux projets existant dans le domaine du cinéma. Nous avons
par exemple commandé a des artistes trois mises en scene dif-
férentes d'un méme texte (en 35 minutes) qui ont été jouées
devant les éléves (plutot que de leur montrer des extraits vidéo).
La Ligue de 'Enseignement travaille beaucoup en direction des
plus jeunes, et les trois quarts de notre activité concernent les
enfants de maternelle et de primaire. La grande question qui
s’est posée pour nous est celle de 'accompagnement des en-
seignants et des « primo-spectateurs ». Avec I'aide d’une co-
médienne, nous avons imaginé des interventions d’avant
spectacle (pourimaginer ce que va étre la sortie, pour découvrir
les conventions théatrales...), et d’aprés spectacle pour élaborer
une analyse critique, y compris avec des enfants de trois ans.

KATELL TISON-DEIMAT : On voit que la question des ages est une
question pertinente. Nous pouvons aborder la problématique
du jour qui est comment dialoguer ?

INTERVENTION PUBLIC 1 : Je suis professeur de philosophie dans
un lycée a Saint-Ouen. J'ai été formatrice également a I''UFM
d’Amiens pendant six ans. La question que je voudrais soulever
a trois volets.

Le premier concerne justement la relation entre 'enseignant
et I'acteur. On voit des enseignants qui ont des pratiques de
théatre ou de danse trés importantes, d’autres ont méme un
diplome d’état. Il y a parallélement des artistes qui ne sont pas
du tout préparés a rencontrer certains éleves. On ne s’impro-
vise pas enseignant de théatre partout. Je pense a des établis-
sements difficiles ou quelquefois, I'intervenant est en échec
parce qu’il ne s'attendait pas a un certain public.

Le second volet est un probleme matériel :dans de nombreux
établissements accueillir des artistes et développer des pra-
tiques artistiques est impossible faute de locaux adéquats et
cela alourdit les conditions de travail.

La troisiéme barriére est la formation des enseignants. Bien
qu’ils soient tous demandeurs de pratiques artistiques avec
des acteurs, les crédits ont été supprimés.

DOMINIQUE PAQUET : L'offre de formation vers les enseignants a
énormément diminué. Méme nos propositions ne peuvent étre
agréées en raison des difficultés financieres des tutelles de
I'Education nationale.

En ce qui concerne les locaux, nous disposons aux Ulis de mai-
sons pour tous, des salles communales plus disponibles. Les
éléves doivent alors se déplacer mais les distances sont courtes.

Quant a la compétence des intervenants, nous choisissons
ceux quiont le DE, et ont réfléchi a la transmission en direction
des publics. L’instauration du DE nous parait une trés bonne
initiative qui nous permet de travailler avec des personnes for-
mées et motivées par 'enseignement.

KATELL TISON-DEIMAT : Michelle Béguin, souhaitez-vous intervenir
du point de vue de I'Education nationale ?

MICHELLE BEGUIN : Au rectorat de Versailles, du c6té du second
degré, les inspecteurs artistiques défendent plus que tout les
pratiques artistiques et culturelles. La formation des ensei-
gnants est maintenue. Il y a dans ce qui s’appelle le « Plan Aca-
démique de Formation » un certain nombre de stages dont un
stage annuel, ce qui est tout a fait exceptionnel, je crois que
c’est unique en France.

Les pratiques sont donc extrémement variées, bien qu’effecti-
vement, le budget de la formation dans son ensemble ait singu-
lierement diminué. Toutes les disciplines et tous les domaines
s’arrachent les financements pour que les enseignants puis-
sent étre formés.

Quant aux locaux, il y a en effet des problemes, mais je crois
qu’il faut veiller aussi a ce que cette contrainte ne devienne pas
un obstacle a la pratique artistique. C’'est souvent un prétexte
brandi pour ne rien mettre en ceuvre, et cela, je crois que c’est
extrémement dangereux.

ANNE SACHS : L’association Danse sur Cour, dont je suis prési-
dente, réfléchit beaucoup a toutes ces questions. Je voulais at-
tirer 'attention sur les expériences d’artistes en résidence et
me faire 'écho d’une compagnie de danse qui a été présente
pendant toute une année dans une école. Au travers de cette
résidence, cette compagnie a pu travailler d’'une part a sa pro-
pre création, mais a aussi permis aux enfants d’étre en prise
directe avec des événements dansés, de sensibiliser les pa-
rents et évidemment d’avoir un volet de formation des ensei-
gnants. Cette expérience a été finalisée par une création
chorégraphique, jumelée d’une exposition de photo et d’un re-
portage vidéo. On peut se demander comment il serait possible
de développer ces actions, en tenant compte du fait qu’évidem-
ment tous les arts n’ont pas la méme facilité de mise en ceuvre.

INTERVENTION PUBLIC 2 : Je suis enseignant élémentaire dans la
banlieue bordelaise. On peut faire du théatre avec trente éleves
en poussant les tables. Mais il faut quand méme noter que ¢a
a complétement disparu du socle commun et des compé-
tences attendues de I'éducation élémentaire. Il faut en tenir
compte et se demander pourquoi continuer, maintenant que la
formation des enseignants disparait.
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KATELL TISON-DEIMAT : Nous remercions les participants de cette
premiére table ronde, et demandons a Daniel Véron de venir
nous rejoindre.

DANIEL VERON : Le bureau dont j'ai la responsabilité a la DGCA est
celui de « I'éducation artistique et des pratiques amateur ».
Cela me semble important de le souligner, parce que c’est un
peu sortir d’une dichotomie, entre, d’'un cété, I'éducation artis-
tique, presque limitée aux dispositifs du temps scolaire, et de
l'autre c6té un monde assez complexe, celui des pratiques
amateur. On peut d’ailleurs se demander ou I'on placerait les
ateliers qui se passent a I'intérieur d’un établissement scolaire
mais dans un temps périscolaire.

Cest une question d’actualité pour la DGCA, qui a organisé au
printemps dernier la « Rencontre nationale du théatre ama-
teur » a Bussang, lieu trés symbolique, et ou 'enjeu était le
méme au fond : comment parler d’éducation artistique, de pra-
tiques culturelles et de spectateur tout au long de la vie ?
Tout d’abord, toute éducation repose sur une premiére contra-
diction: on forme des individus et non des groupes. Or, cette
transmission se fait a des individus, dans un cadre collectif.
Ensuite, et c’est le propre du spectacle vivant, il faut construire
un espace commun, un espace collectif. Le parcours de l'indi-
vidu, de 'enfant a 'adulte, traverse ce paradoxe de I'individuel
au sein du collectif.

Enfin, il y a des questions d’age, de temps, d’argent, de milieu
social. La fréquentation du spectacle ou la pratique n’est pas
évidente pour les 25-30 ans et jusqu’a 40 ans, car c’est une
période de construction de vie personnelle. lIs peuvent ensuite
revenir a une pratique a 45 ans, I'envie les reprend, parce qu'’il
y a eu initiation au départ.

Le ministere de la Culture a commandé une étude pour essayer
d’analyser les pratiques théatrales de la population, pour I'ins-
tant sur deux départements. Nous la souhaitons la plus com-
plete possible: tous les lieux de pratiques, a I'école, dans une
fédération amateur, dans une entreprise... Nous pourrions éga-
lement analyser les différents parcours de la population.

Pour conclure, je souhaiterais rappeler que, sur le plan institu-
tionnel, 'éducation artistique doit subsister dans le temps sco-
laire. C’est fondamental parce que c’est a 'école que 'on trouve
tous les enfants, quelles que soient les classes sociales. Il est
aussi important de casser ces ruptures artificielles entre les
différents temps de pratique. J'espéere que le plan « Culture
pour chacun » de notre ministre sera un point d’appui précieux
pour ¢a. La culture pour chacun, c’est la question de l'individuel
et du collectif, c’est permettre a chacun d’avoir une pratique, a
la fois une pratique de spectateur et une pratique personnelle.
Finalement, notre réle au ministéere de la Culture, est d’accom-
pagner. Les gens ont besoin d’étre guidés par des profession-
nels, tous ceux qui sont autour de la table, par des passeurs,

pardes artistes. Cest cela qui va transformer petit a petit leur
regard et permettre de développer leur capacité d’analyse, de
critique, de discussion collective.

KATELL TISON-DEIMAT : || nous faudra étre tres attentifs a ce qui est
défendu I3, pour en finir avec une pensée binaire ol on tend
toujours a opposer des pratiques qui se déroulent dans des
temps et des espaces différents. Lorsque I'on parle de 'enfant
sujet, de I'adolescent sujet, et de I'adulte sujet, ce sont bien
des mémes personnes qu'il s'agit.

PHILIPPE GUYARD : La deuxieme partie de la table ronde est plus
centrée sur la question des territoires. Je rebondis sur I'affirma-
tion selon laquelle on ne peut pas pratiquer sans aller voir des
spectacles, dont I'acces varie selon le territoire dans lequel cette
pratique s’inscrit. Pour aborder cette question des territoires,
nous appelons Hervé Biseuil, Jean Bauné, Genevieve Lefaure,
Monique Pimouguet, Frédéric Simon et Anne-Cécile Voisin.

HERVE BISEUIL: Je suis vice-président de la Fédération Arts Vi-
vants et Départements, qui rassemble I'ensemble des orga-
nismes départementaux de développement du spectacle
vivant. Les premiers ont été créés dans les années 75-80, sous
I'impulsion du ministére de la Culture, par les conseils géné-
raux. Dans les années 90, ils étaient une soixantaine. Il en reste
aujourd’hui une quarantaine. Sans ouvrir de débat sur un sujet
quin’est pas celui qui nous préoccupe directement aujourd’hui,
il faut néanmoins préciser que la fragilisation des politiques dé-
partementales n’est pas un élément qui favorise le développe-
ment de ces organismes dans un contexte ou évidemment on
en aurait plus que jamais besain.

Ces structures inscrivent donc leur mission en prolongement
des politiques départementales. Pour rappel, sur 'ensemble de
I'intervention publique et des collectivités territoriales, le dé-
partement intervient dans des domaines aussi variés que le
social, les routes..., et les colleges pour lesquels il est I'échelon
territorial de référence. Dans les grandes villes, les enjeux des
politiques départementales sont a la fois I'égalité des chances
pour 'ensemble des citoyens, et la question des aménage-
ments et des équilibrages entre les différents territoires qui
composent le département.

Les associations de développement du spectacle vivant recoi-
ventune part de leurs moyens du ministére de la Culture, mais
essentiellement des collectivités départementales elles-
mémes. L’essentiel de leur mission est la médiation. Le lien
avec la thématique qui nous réunit, c’est que ce sont des struc-
tures qui vont pouvoir favoriser la cohésion de 'action et les
connexions entre différents acteurs culturels.

Je crois qu'un des enjeux des territoires est précisément de
créer des dynamiques, de favoriser le travail en réseau a I'éche-
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lon local, pour peut-étre sortir d'un systéme d’intervention trés
morcelé, ou les acteurs agissent souvent indépendamment.
Parmi les outils qui existent et qui sont prévus par la loi, les dé-
partements ont, dans le champ culturel, des compétences trés
précises surles archives, la lecture publique, et depuis 2004 sur
la mise en cohérence des enseignements artistiques a travers
les schémas départementaux des enseignements artistiques.
Nombreux de ces schémas lorsqu'’ils existent, ce qui n’est pas
le cas dans tous les départements, se concentrent, comme la
loi le prévoit, sur la question des enseignements artistiques,
mais sans les prendre dans leur globalité. Je m’interroge, a titre
personnel, sur la définition méme de ces schémas. Quand on
regarde l'articulation entre 'ensemble des champs, que ce soit
les enseignements artistiques, I'éducation artistique, les pra-
tiques, 'animation, la diffusion, et la création, on est dans un
paysage encore une fois morcelé. Ces schémas, bien qu'ils per-
mettent de renforcer les réseaux de structures de formation,
conservatoires, écoles, ne vont pas assez loin dans leur voca-
tion a tisser les relations entre les différents domaines de I'ac-
tion culturelle.

KATELL TISON-DEIMAT : Anne-Cécile Voisin, vous travaillez du cété
des amateurs. Vous avez participé a 'élaboration d’'un schéma
départemental des enseignements artistiques. Actuellement,
vous ceuvrez pour la Fédération nationale des foyers ruraux,
surune mission dans le Morbihan.

Monique Pimouguet, en tant qu’enseignante vous travaillez au
nom de I'0CCE sur une action qui s’appelle THEA, mais égale-
ment sur le Printemps théatral conduit dans votre départe-
ment. Vous avez en méme temps pu continuer a travailler
autour de I'écriture avec des adolescents en dehors du temps
scolaire en relation avec des compagnies, et aussi avec I'Aria
de Robin Renucci.

Jean Bauné, vous étes dans les Pays de Loire ou vous avez une
grande notoriété, en particulier pour cette association a Angers
qui s’appelle En Jeu, qui ceuvre depuis trés longtemps sur la
liaison théatre-éducation. Vous étes un grand militant et avez
donc certainement beaucoup a nous dire sur la question de
'accompagnement des jeunes dans ces pratiques sur un ter-
ritoire donné.

Geneviéve Lefaure, initialement dans I'enseignement, vous
avez ensuite dirigé 'Espace 600 a Grenoble. Vous étes présente
aujourd’hui en tant que représentante de Scénes d’Enfance et
d’ailleurs, collectif qui se penche sur la question du spectacle
jeune public.

Frédéric Simon, vous étes directeur du Carreau-Scéne nationale
de Forbach et de 'Est mosellan. Vous étes également artiste,
et avez inventé de nombreux espaces de travail avec des ado-
lescents, des jeunes médiateurs, des adultes...

Nous allons vous laisser la parole sur la question du morcelle-

ment a I'échelle d’'un territoire entre animation, enseignement
et éducation artistique, création, diffusion. Comment créer des
passerelles, des liens ?

GENEVIEVE LEFAURE : Le territoire, ¢a peut aussi étre un lieu qui
stigmatise. Les événements de Grenoble dont on a tant parlé
I'été dernier se sont déroulés a proximité de 'Espace 600 que
jai dirigé. Dans un cas comme celui-13, les jeunes sont prison-
niers de I'image et du lieu ou ils vivent. Il faudrait faire éclater
les territoires, créer de la circulation avec d’autres, élargir les
territoires sociaux, éducatifs, culturels... Et changer les regards.

MONIQUE PIMOUGUET : Comme je viens du terrain, je voudrais ex-
poser deux expériences, qui reposent sur le travail avec des
auteurs de théatre jeunesse.

Le premier projet est 'action THEA, initiée par 'OCCE. Ce travail
est mené sur le temps scolaire, pendant une année. Des
classes s’'emparent de 'univers d’'un auteur de leur choix, sé-
lectionnent des extraits, les mettent en voix, en corps, en es-
pace. Cette démarche de création, accompagnée par des
artistes professionnels, comédiens ou danseurs, se conclut
par des rencontres en fin d’année. Parallélement, tous les ans,
'OCCE choisit un auteur référent qui sera le méme pour I'en-
semble du territoire (Fabrice Melquiot, Nathalie Papin, Joél
Jouanneau...). Lorsque tant d’éléves travaillent sur un méme
auteur, il est impossible pour celui-ci de tous les rencontrer.
Nous avons donc inventé d’autres dispositifs sur le hors temps
scolaire : en mélangeant, par exemple, des classes avec des
ateliers de pratique amateur ou, avec « THEA lire », en propo-
sant aux enfants de découvrir 'univers d’un autre auteur dans
les classes en partenariat avec des bibliotheques par le biais
de lectures a voix haute, de petites formes théatralisées. Ce
sont les éléves qui deviennent passeurs en emmenant leurs
parents et leurs grands-parents a ces lectures.

Pour conclure, je dirais que nous avons essayé sur tous les pro-
jets que nous menons, de croiser amateurs, professionnels,
temps scolaire, hors temps scolaire, et essayons, dans la me-
sure du possible, d'y intégrer les familles.

FREDERIC SIMON : Je vais essayer de répondre a la fois a la question
de Katell Tison-Deimat et a la remarque de Genevieve Lefaure.
La problématique était: « Comment et pourquoi dialoguer ? ».
Le « pourquoi » est lié au morcellement, on va tous finir pres-
tataires de services pour deux « usagers » a ce rythme-1a. Je
ne sais pas si vous avez dans vos territoires des dispositifs de
réussite éducative, ou on fait quasiment du sur-mesure, on
peut avoir un appel a projet pour un enfant repéré par les ser-
vices éducatifs. On peut aller trés loin comment cela, je ne suis
pas sar que cela aille dans le bon sens.

Il existe finalement deux territoires, qui sont en conflit. Celui
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qu’on nous impose, qui est de plus en plus petit, qui va finir
par nous atomiser tellement il se resserre, et celui que I'on
veut conquérir. Je pense que pour celui-1a, le théatre peut faire
beaucoup, parce que c’est un territoire utopique qui est, j'es-
pére, universel. Quand on investit un territoire, on arrive forcé-
ment dans celui d’'un autre, parce qu'il est déja habité, le monde
n’est pas vide. Il y a une histoire et puis il y a des habitants.
Cest finalement a travers ces territoires personnels que I'on
va essayer de croiser, d’ouvrir des parcours individuels dans
des actions collectives.

Les actions collectives sont comme ¢a; on ne va pas remettre
en question la plupart des modes d’appels a projets qui exis-
tent aujourd’hui. Cest simplement qu’il ne faut pas répercuter
cette logique administrative et bureaucrate qui nous fait traiter
toutes nos actions avec une approche « public » voire « usa-
gers ». La ol nous sommes, il nous faut essayer de changer
de logique. Cela ne nous empéchera pas de répondre aux éva-
luations qu’on nous demande, de pouvoir faire les dossiers qui
nous permettront d’obtenir les subventions. Nous sortons
d’'une phase qui aura eu raison de I'éducation populaire au ni-
veau local; c’est la mise en concurrence des fédérations sur
des dispositifs de contrats éducatifs locaux, afin de récupérer
de 'argent des municipalités. Cela a été délétere pour les fé-
dérations d’éducation populaire, surtout pour celles qui n’ont
pas voulu jouer le jeu. Et il y en a ici, je pense a Jean-Noél Ma-
tray, qui a vécu cela de l'intérieur.

Aujourd’hui nous sommes tous en concurrence pour des finan-
cements sur des dispositifs de « cohésion sociale » de « réus-
site éducative »: les centres sociaux font du théatre, les
scenes nationales font de I'action sociale. Il faudrait peut-étre
arréter : on essaie tous de tout faire, et pour peu de partici-
pants, la coopération entre partenaires est aujourd’hui de plus
en plus rare.

Pour Le Carreau, nous ne travaillons pas sur le territoire natio-
nal, mais local, autour de la scéne nationale. Nous nous situons
dans un Eurodistrict assez original puisqu’il est bilingue : une
moitié de I'activité est en Allemagne, 'autre en France. Notre
territoire de travail est de 650 000 habitants. A partir de a nous
essayons de travailler autour de projets qui rassemblent a la
fois des groupes de jeunes Francais, les Compagnons d’Em-
mads, les étudiants allemands, des jeunes adultes accompa-
gnés par des éducateurs de rue allemands. Le projet va
permettre le rapprochement et la rencontre, mais s'il n’y a pas
d’artiste, cela ne peut pas fonctionner.

Nous devons reprendre une place a notre échelle de travail en
réinstallant des pratiques coopératives. Etre présent a linté-
rieur de I'école est déterminant, puisque c’est |a que sont tous
les enfants. L’école est au centre de notre action, construire
avec et pour les enseignants et les enfants. Mais aujourd’hui,
dans la masse des projets et dispositifs de la politique de la

ville, plus qu’il n’en faudrait, les enfants sont parfois sur-occu-
pés, confiés a de nombreux « opérateurs » au cours d’une
méme journée. De plus, il n'y a pas de raison que nous travail-
lions ensemble puisque chacun veut étre 'opérateur unique et
gérer seul le temps de I'enfant.

Nous devenons tous prestataires de services du « marché de
I'enfance ». Seule 'Education nationale n’est pas dans cette
situation-1a, mais a terme.... On a essayé de freiner cela, avec
des plans locaux d’éducation artistique. Mais ils ont été fragili-
sés par des décisions de la DAAC durant les derniéres années.
Asseoir autour d’'une table les structures partenaires: la Caisse
d’Allocation Familiale, la Direction Régionale de la Jeunesse et
des Sports, la DRAC, le Rectorat ou I'lA, les écoles, les structures
culturelles, les collectivités locales... tout le monde était [a et
on essayait de trouver une logique, et la meilleure avec des ar-
tistes au ceeur.

On a cité dans nos missions de scenes nationales: création,
diffusion, animation. Une autre trés importante est la formation
professionnelle. Il faut parfois savoir s'occuper de ce qui ne
nous regarde pas. C’est peut-étre pour cela que certains en-
fants qui sont passés par des ateliers finissent par faire du
théatre amateur; repartent, reviennent dans nos ateliers, voya-
gent. lIs savent qu’ils peuvent trouver des propositions ou
qu’elles soient, chez nous ou ailleurs, ce n’est pas un probleme.
Ils trouveront leur chemin.

Cest vrai qu’il n'y a pas de méthode; la seule est de regarder
ou l'on vit, je crois : ne pas subir ce territoire minier qui a tordu
les destins pour des desseins industriels sans lendemain, mais
essayer de construire celui que I'on veut réver ensemble.

GENEVIEVE LEFAURE : On ne peut peut-étre pas évincer 'école, mais
on ne peut pas non plus évincer les familles. L'importance des
familles est soulignée a plusieurs reprises dans I'étude quia été
faite par Scénes d’Enfance et d’Ailleurs sur les conditions de pro-
duction et de diffusion des spectacles adressés au jeune public
en France. Les compagnies et les structures de diffusion cher-
chent aujourd’hui a ce que les spectacles pour le jeune public
soient diffusés en soirée et pas seulement en temps scolaire.

ANNE-CECILE VOISIN : Je suis animatrice théatre & I'’ADEC 56 (Art
Dramatique Expression Culture ), membre du groupe théatre
de la Confédération Nationale des Foyers Ruraux. Je voulais
prolonger ce qui a été dit tout a I'heure, a propos de la confor-
mité sur les territoires et de la réalisation d’'accompagnements
durables. Le fait qu’il y ait beaucoup d’acteurs qui proposent
différentes actions peut participer au morcellement de la pra-
tique elle-méme, d’ou la nécessité de dialoguer et de construire
ensemble sur les territoires.

D’abord pour encourager la pratique en équipe. Le théatre est
un art du collectif, 'apprentissage doit également inscrire la
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notion de groupe, de faire ensemble et cela est d’autant plus im-
portant aujourd’hui. Il est important de promouvoir les groupes
de tranches d’age. La question des groupes de niveau est déli-
cate, car ces groupes doivent également permettre 'intégration
de débutants.

Nous n’avons pas beaucoup parlé de la pratique elle-méme,
mais quand on accompagne, on enseigne, on anime, on est
aussi dans une pratique collective qui n’est pas uniquement
celle du jeu d’acteur, celle qui se passe dans le plateau, mais
on se doit également d’éveiller au métier de la lumiére, du cos-
tume. Un jeune peut trouver sa place ailleurs que sur le plateau
dans son apprentissage, et permettre plus tard a des équipes
de connaitre mieux 'ensemble des éléments de la construction
du spectacle, d’étre porteuses de projet et de fabriquer elles-
mémes leur spectacle en totale autonomie. Je pense que cela
est aussi important pour permettre a des collectifs, a des
groupes, de pouvoir exister durablement.

Ce sont les fondements de I'éducation populaire que défendent
la FNFR et cette autonomie prend ses racines tant au long du
parcours d’une équipe, que dans I'inscription de celle-ci au
cceur d’autres projets. C'est effectivement aussi en inscrivant
la participation des jeunes dans des festivals, des rencontres
intergénérationnelles, que l'on favorisera la structuration
d’équipes qui poursuivront a I'age adulte.

JEAN BAUNE : Bien que militant des CEMEA, je n’interviens pas
aujourd’hui en leur nom, et je ne suis pas mandaté par eux. Je
suis présent en tant que militant et enseignant. J'avais préparé
une intervention assez longue sur trois expériences au niveau
d’'une commune, d’'un département et du Festival d’Avignon,
mais je préfére laisser mon temps de parole pour que les gens
puissent débattre plus longuement que tout a I'heure.

INTERVENTION PUBLIC 3 : Des questions et des doutes, premiérement
sur des conseils généraux, suite a 'intervention de Monsieur
Biseuil. Que va-t-il se passer avec la réforme en cours et quel
est 'avenir ? Si j’ai bien compris, il y a désormais deux types
de subventions: soit des commandes qui sont passées, soit la
privatisation a travers les municipalités des actions culturelles
engagées. Une des deux sources semble étre les conseils gé-
néraux. Que vont devenir ces conseils aprées la réforme des
conseillers territoriaux, est-ce que les moyens vont perdurer ?

HERVE BISEUIL : Je ne vais pas pouvoir répondre de maniére pré-
cise a cette question. Je n’en ai pas forcément les compé-
tences et encore moins la [égitimité. On peut néanmoins dire
que dans I'état actuel des choses, il est un peu compliqué de
savoir ce que sera cette réforme territoriale dans sa réalité fi-
nale. La situation aujourd’hui est que les tensions budgétaires
qui pésent depuis deux ans maintenant sur les départements

entrainent une intervention sur des politiques non obligatoires.
Or 'engagement des départements, comme je I'ai dit tout a
I'heure, dans le secteur culturel, en dehors des lectures pu-
bliques, des archives et des schémas des enseignements ar-
tistiques, cet engagement est basé sur la volonté et ne reléve
d’aucune obligation prévue par la loi.

Pour prendre I'exemple du département d’llle-et-Vilaine dans
lequel j'agis, les projections qui sont faites laissent apparaitre
que la marge de manceuvre qui existe encore pour développer
des politiques facultatives sera réduite a néant a I'échéance
de 2013-2014. C'est-a-dire que le département n'aura plus de
marge de manceuvre pour engager des politiques facultatives
de fagon autonome.

INTERVENTION PUBLIC 4 : Monsieur Simon, vous dites que vous avez
formé des animateurs dans le cadre d’'un stage. Quel était le
contenu de ce stage ?

FREDERIC SIMON : Il ne s’agissait pas pour moi d’inventer un nou-
veau cadre, j’ai donc fait appel a ce que I'on appelle le répertoire
national. C'est un référentiel des métiers de toutes les
branches, y compris celle du spectacle vivant. A partir de 13, il
yaun cahier des charges, sur lequel nous nous sommes basés
pour mettre au point un péle de formation d’'un an et demi. Ce
n’étaient pas des stages, il s’agissait bien d’une professionna-
lisation, c’est-a-dire 500 heures de formation par an. L’AFDAS,
que je remercie ici, a été vraiment trés volontariste la-dessus,
et a décidé de nous suivre pour quatre personnes en 2009-
2010. Chaque module était indépendant, mais les deux grands
axes étaient: apprendre a faire et apprendre a faire faire, a
transmettre: a la fois 'acquisition de compétences person-
nelles et 'acquisition de compétences pédagogiques. Dans ces
compétences, ils ont exploré, dans une premiére formation, les
techniques théatrales, comme par exemple les méthodes de
Jacques Lecoq. On a aussi fait appel a Caroline Marcadé du
Conservatoire pour travailler le corps chez I'acteur. Et puis aussi
il y a eu des formations beaucoup plus pédagogiques avec
Jean-Pierre Loriol, qui est intervenu dans la formation pour la
conduite d’un atelier dans le cadre un projet.

Alissue de cette année et demie de formation, des profils se
sont dégagés. Un des participants va s’orienter plutdt vers
I'écriture, un second vers la marionnette, et puis les deux au-
tres sont restés sur le jeu d’acteur. Alors, le référentiel métier,
je vous le livre comme il se nomme dans la grille: formateur
aux métiers du théatre. Il y ala méme une formation a I'Univer-
sité de Bordeaux, niveau licence, qui est libellée ainsi.

INTERVENTION PUBLIC 5: J'ai envie d’apporter un témoignage. Je
suis comédienne dans une compagnie de théatre jeune public
implantée en Creuse, un petit département, méme un peu ou-
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blié parfois. La Creuse c’est a peine ¢ habitants par kilometre
carré, c’est peu d’écoles, des classes uniques, avec en tout et
pour tout 12 a 15 éleves; ce sont des enseignants qui sont sou-
vent largués et paumés dans la construction de projets d’édu-
cation artistique et culturelle. La Creuse compte aussi peu de
compagnies, et encore moins de compagnies qui sont engagées
dans des démarches d’éducation populaire, des compagnies
de proximité. Moi c’est une chose que j'essaye de faire, de met-
tre en place des projets et des travaux qui s'inscrivent dans la
durée et non pas seulement dans la consommation. C’est un
combat parce que les enseignants n'ont pas forcément la dé-
marche, eux-mémes, d’aller nous rencontrer. Je vais les voir,
jétudie avec eux les dispositifs qui peuvent venir de la région
du Limousin, afin de mettre en place des projets et d’avoir des
financements. Le pays dans lequel je suis implantée compte
24 écoles. Jai 24 directeurs a aller rencontrer, et bien plus d’en-
seignants évidemment. Beaucoup de professeurs sont attirés,
mais aussi démoralisés par I'énergie a déployer lorsqu’on est
éloigné des centres de décision.C'est aussi une réalité qui fait
partie de mon quotidien. C’est encore plus compliqué en milieu
trés rural, c’est une autre échelle.

JEAN BAUNE : Depuis hier, je n’entends pas tellement de gens ré-
voltés. Moi je suis révolté de voir que tout ce que I'on a mis en
place pendant trente ou quarante ans est en train de disparai-
tre: les formations des enseignants, des animateurs, des co-
médiens qui interviennent dans les classes, il n'y a plus rien. |l
n’'y a plus d’'lUFM, non plus.

Donc, méme dans notre région des Pays de la Loire, qui était
extrémement dynamique et ou il y avait des choses un peu
partout, il n’y a pratiquement plus rien. Ce qui reste subsiste
grace au mouvement associatif extrémement fort, créé dans
les années 80. Dans tous les départements de notre région, il
y a des associations de théatre-éducation quirassemblent des
enseignants et des comédiens militants, des structures cultu-
relles qui conjuguent leurs forces pour d’abord organiser des
printemps théatraux, qui existent encore chez nous. Je crois a
la force de la vie éducative, qui est paralléle & 'Education na-
tionale. On est fortement subventionné par le conseil régional,
un petit peu par le conseil général qui dépend de I'intendance
politique, un peu par les villes et trés fortement soutenus pas
les parents. lIs ont en effet depuis trés longtemps vu l'intérét
de tout le travail que I'on peut faire avec les jeunes. Ce sont eux
qui trés souvent nous soutiennent au sein des municipalités
pour que I'on puisse obtenir des subventions pour nos prin-
temps théatraux de I'école maternelle et des écoliers.

Malgré tout cela, je constate que les jeunes qui commencent
sont complétement démoralisés, parce qu’ils veulent bien faire
quelque chose, mais qu’ils n’ont plus de lieu de formation.
Quand j'ai débuté, c’était comme ¢a aussi. Toutes mes forma-

tions, je les faisais sur mes temps de loisirs, sur le hors temps
scolaire, je les finangais moi-méme, et c’est sGrement a ¢a qu'il
faut revenir. Il n’y a pas d’autre solution.

Je trouve que dans ces deux journées, a part la parole d’Ariane
Mnouchkine hier et de Philippe Meirieu, il n'y a pas vraiment
un mouvement de colere tres fort, du c6té des enseignants et
du coté des artistes dans une situation qui est, je trouve, dés-
espérante.

KATELL TISON-DEIMAT : C'est parce qu'il y a toujours un Fol Espoir!
Et puisily atoujours des espaces et des veeux de renaissance
de ces espaces qui continuent fortement a vivre. [l n'empéche
qu’il faut penser les choses en termes de politiques culturelles,
bien sar.

INTERVENTION PUBLIC 6 : Je vais commencer par réagir a ce que
vous venez de dire: quil n'y a plus de colére. Je pense que tout
le monde est en colére et il y a beaucoup de découragement.
Quand on consacre énormément d’énergie a des projets au jour
le jour, on arrive a un stade d’épuisement et ¢a ne veut pas dire
qu’iln'y a pas une colere.

Je souhaitais une précision. Vous avez parlé de I'importance
de la continuité, mais aussi de rupture parfois, de cassure. Jai-
merais bien comprendre ce que vous vouliez dire par la. Et la
deuxieme chose je pense qu’un moyen d’action c’est quand
méme d’avoir un cadre, donc je voudrais réaffirmer I'impor-
tance de La Charte de 'Ecole du spectateur qui a été proposée
par ’ANRAT. On peut étre en désaccord sur certains points, mais
avoir ce texte dans tous les établissements nous ferait quand
méme un formidable levier. Cela poserait une légitimité et ai-
derait a débloquer des fonds pour s’embarquer dans les projets
d’établissement.

KATELL TISON-DEIMAT : La question de la rupture concernait les
formes de travail avec les enfants et les jeunes. Cest-a-dire

LA PRATIQUE ARTISTIQUE ET CULTURELLE DANS ET HORS DE L'ECOLE ® POURQUOI ET COMMENT DIALOGUER ?

est-ce qu’il y a nécessité a ce qu’on travaille de la méme facon
dans tous les endroits ou des enfants et des jeunes rencon-
trent des pratiques artistiques et d’école du spectateur ? Est-
ce que sur un temps de loisirs on poursuit les mémes enjeux
et les mémes objectifs que dans un temps/espace scolaire ?
Il'y a une nécessité de continuité, de cohérence dans les par-
cours certes. Mais est-ce que tout le monde est obligé de tout
faire ? N'y a-il pas de spécificités selon les temps, les espaces,
les acteurs qui font les propositions ? C’était donc simplement
¢a la question de la nécessité de rupture et pas justement d’'un
lissage et d’un formatage total dans tous les lieux de pratique.
Jean-Gabriel, nous te remercions d’effectuer une bréve syn-
thése de ce que I'on a pu entendre.

JEAN-GABRIEL CARASSO : Merci beaucoup de m’avoir invité, de me
permettre de me livrer a cet exercice de synthése immédiate,
ce qui est toujours un peu sportif | Je suis un peu extérieur a
la chose, ce qui est un atout, qui me permet de regarder cela
avec du recul, et c’est en méme temps dangereux parce qu’a
trop s’éloigner des choses, on les voit parfois de maniere un
peu floue. Comme j'ai peu de temps, je vais simplement es-
sayer d’extraire trois grands points qui m’inspirent quelques
réflexions : le premier sur la problématique, le deuxiéme sur le
contexte et le troisiéme sur la perspective, la prospective.

I/ SUR LA PROBLEMATIQUE

Le theme abordé du dialogue, concerne en vérité la question de la cohérence (possible,
souhaitable...] entre différents poles d'action et/ou de réflexion:

e cohérence dans le temps/la durée : comment permettre aux enfants et aux jeunes
d'inscrire des pratiques tout au long de la scolarité (de la vie ?) comme en dehors d’elle ?
« cohérence dans I'espace : comment s'inscrire dans un territoire (notion & définir

sans cesse !] sans pour autant sy laisser enfermer ?

e cohérence institutionnelle : comment harmoniser les politiques éducatives, culturelles,
sociales... sans pour autant que cela tourne au modéle unique et a l'uniformisation ?
Ilimporte d’assurer la diversité des possibles, des parcours, des propositions et de
permettre & chacun (« la culture pour chacun ! ») de constituer son propre cheminement.
Je pense ici a ce proverbe japonais cité par Yoshi Oida: « I vaut mieux passer dix ans

a chercher un bon maitre... que de passer dix ans avec un mauvais. » !

Ces questions de cohérence et de transversalité des actions et des politiques sont

bien connues des réflexions générales sur les politiques publiques, notamment dans

le domaine de la culture.

117 SUR LE CONTEXTE

La question que vous soulevez se trouve posée dans un contexte de trés grande
fragmentation de la vie institutionnelle, de la vie culturelle, de la pensée elle-méme.
Entre institutions et structures, éducatives, sociales, culturelles... ce n’est pas seulement
une répartition des taches, mais désormais une concurrence féroce, a la fois territoriale,
financiére et surtout symbolique. Il faut se faire sa place, et ensuite la conserver dans

le paysage... au risque de tirailler les usagers entre d'innombrables propositions.

De plus, les conceptions mémes de I'action éducative et culturelle divergent, chacun
tenant a affirmer sa singularité, sa différence...

Plus largement, nous vivons une période de trés grande « bataille de I'imaginaire »,

une mutation anthropologique née notamment de la mondialisation des échanges,

des nouvelles technologies de la communication... On ne se bat plus pour conquérir

des territoires (encore que !) mais pour la conquéte des esprits, base principale de

la formation (du formatage) des individus en producteurs et consommateurs dociles

(cf. les réflexions de Bernard Stiegler).

Dans ce contexte, la tension est rude entre I'ancien (le traditionnel, 'académique,

le reconnu...) et le nouveau (I'innovation, la créativité, la création...) et la coopération
véritable est le plus souvent improbable entre ces deux tendances.

Trop souvent, les intéréts sont divergents. Entre institutions, entre territoires, la concur-

rence I'emporte sur la coopération et la complémentarité. Entre approches idéologiques
aussi, les divergences sont fortes. Un exemple : Ariane Mnouchkine I'a indiqué avec force
dans son introduction, « ils veulent bien que nous formions des spectateurs capables
de s’ennuyer parfois au théatre... mais ils ne veulent pas d'individus libres et critiques,
de protagonistes. » Le développement de I'idéologie de I'Histoire des arts au détriment —
de fait — de 'approche véritablement pratique de I'art, est aujourd’hui le plus bel exemple
de cette divergence...

1ll/ QUELQUES PERSPECTIVES

Dans ce contexte fragmenté, conflictuel, « pourquoi et comment dialoguer » ? Tenant
compte du fait que le travail d’éducation artistique et culturelle est (presque) toujours

un combat — a savoir que nombre de responsables vous diront toujours que cela est
inutile, trop cher, que le temps est réduit, que les institutions ont d’autres missions, etc. —
rappelons deux principes majeurs.

1 e au niveau local ou territorial : il faut s’attacher au développement de projets concertés,
de partenariats véritables (dans lesquels « chacun travaille a l'objectif de 'autre » nous
disait Jean-Claude Lallias), et plus largement 3 la constitution de réseaux, de groupes,
d’associations... pour promouvoir les pratiques que nous estimons indispensables.

Mais en méme temps, il faut s'attacher a mettre en ceuvre, partout ou cela est possible,
un véritable débat public sur les questions d’éducation et de culture. La force des immobi-
listes et des rétrogrades, c’est le silence et 'absence de débat public.

2 * au niveau national (ou international) : le principe est le méme, a savoir que toute
situation d'isolement affaiblit inévitablement. Le rassemblement le plus large me semble
donc indispensable. Il fut ébauché un temps dans un « Forum permanent pour I'éducation
artistique » qui s'est épuisé faute de combattants ! A moins que cela ne provienne

du manque de combativité ? Il importe de réorganiser un rassemblement de ce type,

a condition... A condition daffirmer (d’affermir) les principes qui rassemblent : la trilogie

« faire, voir, réfléchir » qui constitue la seule base possible d’'une éducation artistique
cohérente a mon sens. Ce travail doit étre mené au niveau européen et international, car
ces problématiques dépassent largement notre pays (cf. travail de I'Unesco, etc.)

KATELL TISON-DEIMAT : Merci a vous tous pour ces deux heures et
demie que nous avons partagées et qui, espérons-le, sont
aussi le signe d’un nouveau début.



Table ronde

Modératrice

* Myriam Marzouki, philosophe, metteur en scéne

Intervenants
* Michel Cochet, metteur en scéne, auteur, dramaturge, comédien, directeur artistique
de la Compagnie du Zouave, responsable des projets artistiques de 'association
A Mots Découverts, membre de 'association H/F lle-de-France
« Sylvie Cromer, sociologue, université Lille Il
« Sylvie Mongin-Algan, directrice du Nouveau Théatre du 8¢ a Lyon, metteur en sceéne
et fondatrice du Collectif HF Rhone-Alpes
* Jean-Michel Rabeux, auteur, metteur en scene, directeur de la Compagnie J.-M. Rabeux
« Carole Thibaut, auteur, metteur en scéne, comédienne// Compagnie Sambre

MYRIAM MARZOUKI : L’ANRAT a choisi d’aborder le theme: « Mas-
culin/féminin:: la question du genre a I'épreuve de la création
contemporaine », car cette question de la représentation du
genre constitue un bon point de rencontre, a la fois actuel et
urgent, entre le monde de la culture et celui de I'éducation. Si
le spectacle vivant et I'éducation, les artistes, les enseignants,
les médiateurs culturels, partagent une préoccupation com-
mune, c’est bien celle de 'émancipation de l'individu, de la for-
mation du godt, du jugement, grace a la rencontre des ceuvres.
Et en ce sens, puisque le public dont il sera essentiellement
question aujourd’hui est celui constitué par les éleves, la ques-
tion de la construction de soi a partir des représentations du
monde et de 'humanité qui sont données sur scene est parti-
culierement importante. Cette recherche identitaire, cette in-
terrogation sur son rapport au monde propre a I'adolescence,
passe en grande partie par I'affirmation de soi dans un genre,
par l'invention de sa maniére d’étre fille ou garcon a partir des
représentations sociales disponibles, représentations domi-
nantes transmises par I'éducation, par la famille, par I'école,

parles représentations médiatiques, par I'organisation sociale
dans son ensemble. Et puis, on souhaiterait aussi que cette
construction de soi se fasse a partir de représentations alter-
natives, plus complexes, que proposeraient les arts de la scéne
et le spectacle vivant.

Or, derriére 'image que le monde de la culture se donne de lui-
méme, se voyant, se révant, se souhaitant comme un espace
de résistance, de libération, de réve, d'imagination d’autres pos-
sibles, apparait une réalité qui n’échappe pas aux structures
sociales. La représentation du masculin et du féminin dans le
spectacle vivant est révélatrice d’un état de fait, qui peut tres
certainement étre un levier pour interroger plus généralement
un déficit démocratique dont souffre la sphére culturelle.

Sur ce point, je voulais revenir sur la mise en perspective de
notre Université d’Automne, telle qu’elle a été faite hier lors de
la séance inaugurale, en particulier avec la prise de parole
d’Ariane Mnouchkine, mais également dans la lettre rédigée
par Francois Rancillac et lors de I'intervention de Philippe Meirieu.
Tous trois ont évoqué le contexte politique, en élargissant la ré-
flexion au-dela de la contestation actuelle, qui est motivée de
fagon premiere par la réforme en cours du régime des retraites.
[l pourrait a premiére vue sembler dérisoire de réfléchir a la
question de notre table ronde. Mais si, comme I'a rappelé Ariane
Mnouchkine, ce dont il s’agit aujourd’hui, c’est de défaire le pro-
jetde société élaboré au lendemain de la Seconde Guerre mon-
diale par le Conseil national de la résistance, il ne faudrait pas
que 'identification évidente de «I'ennemi politique », puisqu’elle
a utilisé ce terme, nous fasse oublier que dans le projet de so-
ciété que nous voulons défendre, fondé sur I'égalité de droit de
tous les citoyens, il y a aussi des inégalités de fait, dont celle

MASCULIN | FEMININ ® LA QUESTION DU GENRE A L'EPREUVE DE LA CREATION CONTEMPORAINE

des rapports homme/femme qui demeurent un enjeu politique
de premiéere importance.

Concernant notre débat, jindiquerai en préalable, avantd'y re-
venir plus longuement avec nos invités, que le point de départ
de cette table ronde est certainement la publication de deux
rapports rédigés par Reine Prat, alors chargée de mission au
ministére de la Culture, auxquels le second numéro de la revue
Continu{um] donne une grande place dans un entretien que
vous avez pu lire. Le premier rapport paru en 2006 s'intitulait :
« Pour une plus grande et une meilleure visibilité des diverses
composantes de la population frangaise dans le secteur du
spectacle vivant, pour I'égal acces des femmes et des hommes
aux postes de responsabilité, aux lieux de décision, a la mai-
trise de la représentation. » Trois ans aprés, Reine Prat rédige
et publie un second rapport intitulé: « Pour I'égal acces des
femmes et des hommes aux postes de responsabilités, aux
lieux de décisions, aux moyens de production, aux réseaux de
diffusion, a la visibilité médiatique; De l'interdit a 'empéche-
ment ». Ces deux rapports ont fait, selon les termes rapportés
par Reine Prat, I'effet d’une « petite bombe » dans le milieu de
la culture, livrant un portrait en miroir pour le moins préoccu-
pant sur tous les plans étudiés. Qu'il s’agisse de la répartition
des hommes et des femmes a la direction des lieux, des bud-
gets alloués aux compagnies selon le sexe du metteur en scéne,
du nombre de réles féminins et masculins dans les textes
montés, de la visibilité des auteurs et des autrices, des met-
teurs-ses en scéne..., tout converge vers un tableau absolu-
ment inégalitaire.

La question de la représentation du masculin et du féminin dans
la création pourrait donc s’envisager sous cet angle sociologique
de la place des hommes et des femmes dans la création contem-
poraine. Mais on peut aussi questionner la représentation du
masculin et du féminin sur le plan symbolique, de ce qui est
rendu visible et de ce qui est maintenu invisible dans les ceu-
vres en tant que telles, dans les textes, les partis pris esthé-
tiques et dramaturgiques, les choix de distribution, la nature
des textes montés, les enjeux poétiques, politiques, philoso-
phiques des spectacles. C’est donc sur cet aspect que nous al-
lons débattre, en ne laissant sans doute pas de coté le premier
point, puisqu’en posant la question de la représentation du fé-
minin et du masculin, c’est évidemment celle des rapports des
hommes et des femmes, en tant que créateurs et spectateurs,
médiateurs culturels, parents et enseignants que nous soulé-
verons.

Je vais, pour commencer, demander a monsieur Cochet de pré-
senter le collectif H/F, sa genése, son lien avec les rapports de
Reine Prat, et d’expliquer comment dans son parcours artistique
il a souhaité rejoindre H/F, sachant que trés peu d’hommes y
sont engageés.

MICHEL COCHET : H/F n’est pas un seul collectif, mais des collectifs
qui existent aujourd’hui sur le territoire national. Pour commen-
cer, il y a eu H/F Lyon, représenté ici par Sylvie Mongin-Algan,
qui s’est créé dans la mouvance des rapports de Reine Prat en
2009. A ensuite été monté H/F lle-de-France, et actuellement
se constituent partout des regroupements, des collectifs en
région, pour une raison simple, c’est que notre action consiste
a faire du lobbying, pour militer en faveur de I'objet qui nous
réunit tous: atteindre une parité en matiere de représentation
hommes/femmes dans les institutions culturelles, notamment
dans le spectacle vivant, toutes disciplines artistiques confon-
dues. Les interlocuteurs que nous nous proposons d’avoir sont
les élus, les politiques, les directeurs d'institutions. Le paysage
est complexe en France, et régionalisé en grande partie. Nous
nous sommes regroupés en collectifs sur des territoires régio-
naux, tout en envisageant la création d’une fédération a 'éche-
lon national. Tout ceci est récent, H/F Lyon s’est créé en 2009,
H/F lle-de-France en 2010, plutét sous I'impulsion d’artistes et
de femmes de cultures, accueillant évidemment tous les
hommes qui voudraient bien travailler sur ce sujet-la.

Pour dresser un rapide état des lieux du paysage culturel en
terme de représentation hommes/femmes, je vais vous livrer
quelques chiffres, auxquels nous n’ajouterons pas beaucoup
de commentaires les chiffres étant assez éloquents en eux-
mémes.

En préambule, rappelons que la population francaise est
constituée de 51 % de femmes; et de méme la population ac-
tive de plus de 15 ans est constituée a 48 % de femmes. Qu’'en
est-il du secteur de la culture subventionnée ? Les chiffres que
je vais énoncer sont tirés essentiellement du rapport Reine
Prat, mais pas seulement. En ce qui concerne d’abord les
postes de pouvoir, c’est-a-dire les postes de direction des éta-
blissements culturels, en 2006, 92 % des théatres de création
dramatique étaient dirigé par des hommes, 89 % des institu-
tions musicales, 86 % des établissements artistiques.

En ce qui concerne le secteur proprement artistique, sur la sai-
son 2004-2005, 97 % des ceuvres musicales jouées sur les
scenes frangaises étaient composées par des hommes, 94 %
des orchestres dirigés par des hommes, 85 % des textes des
pieces écrites et jouées sur les scénes frangaises étaient
écrites pas des hommes et 78 % des spectacles étaient mis
en scene pardes hommes. Je vous laisse donc calculer a partir
de 13 la proportion des femmes. Ces premiers chiffres sont I'ar-
tillerie lourde pour dessiner le tableau, ils trahissent un dés-
équilibre impensable, d’autant plus surprenant que le secteur
de la culture est censé étre le siége de la bien-pensance et du
progressisme social et culturel ; mais peut-étre se considere-
t-il comme immunisé de fait par rapport a toutes ces ques-
tions ? Le plus souvent nous n’avons pas cette impression de
discrimination ou de déséquilibre, parce que circulent libre-
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ment, autant d’hommes que de femmes dans le secteur de la
culture. Mais nous ne savons pas a chaque fois quel poste oc-
cupe telle personne que nous croisons, nous avons donc l'illu-
sion de 'homogénéité, de la diversité. A y regarder de plus pres,
on voit pourtant qu’a l'intérieur de ce paysage fonctionnent
des plafonds ou des parois de verre, qui ont pour effet, au mo-
ment des changements de postes a responsabilité, lorsque des
décisions pourraient étre prises pour renouveler le paysage,
de le reconstituer a I'identique, toujours.

Comme indicateur de ce phénoméne, je vous livre ce chiffre, a
savoir que 50 % des postes qui secondent les directeurs de
structures sont actuellement occupés par des femmes. Donc
les postes d’administrateurs-trices, de secrétariat général ou
de codirection. Cela devrait vouloir dire qu’elles sont juste sur
le marche pied pour, dans une logique de promotion et de par-
cours professionnel sur une vie, pouvoir prétendre occuper les
postes de direction dans la foulée, ayant acquis les compé-
tences pour cela. Or il se trouve que lorsque 'on s’occupe uni-
quement des postes de direction, on retombe a des chiffres
déséquilibrés.

Il'y a eu néanmoins une avancée concernant les 5 Théatres
nationaux, puisque Muriel Mayette dirige la Comédie-Francaise,
Julie Brochen le Théatre national de Strasbourg et Dominique
Hervieu, en co-direction, le Théatre national de Chaillot jusqu’a
cette année.

Un autre chiffre est absolument merveilleux, c’est celui des
moyens financiers. On sait qu’évidemment a poste égal et com-
pétences égales, une femme est moins bien payée qu'un
homme; c’est la méme chose en ce qui concerne les moyens
de production. Il a été établi qu’en 2003, la moyenne des sub-
ventions attribuées aux scénes nationales par 'ensemble de
leurs partenaires était d’environ 2 000 000 d’euros. Lorsque
I'on regarde dans le détail, pour une scéne nationale dirigée par
un homme, la moyenne s’élevait a 2300000 euros; alors
qu’un méme lieu dirigé par une femme ne percevait en
moyenne que 1700000 euros. Plus troublant encore, les
moyens de production pour la création de spectacles: la
moyenne d’un budget de production pour un CDN-CDR était de
72000 euros; quand le spectacle était mis en scéne par un
homme le budget s’élevait a 77 000 euros, lorsqu’il était mis
en scene par une femme, le budget moyen descendait a
43000 euros.

La Lettre du Spectacle qui a consacré un article a cette ques-
tion, a fait chiffrer que sur 'année qui vient de s’écouler, les
postes de direction nouvellement attribués pour cause de re-
nouvellement ou de création de postes ont été donnés pour
75 % a des hommes et pour 25 % a des femmes. Plus subtile-
ment, les grands lieux emblématiques, riches en moyens de
production, ont été confiés a des hommes.

MYRIAM MARZOUKI : Merci, je pense que c’est bien que nous ayons
cette culture partagée. Je ne suis pas certaine que tout le
monde connaisse ces chiffres.

MICHEL COCHET : les rapports de Reine Prat sont téléchargeables
sur le site du ministere de la Culture.

H/F se propose d’alerter, de mobiliser auprés les élus, les poli-
tiques et les tutelles, pour essayer de faire en sorte que la si-
tuation change: ce n’est pas tant une cause féministe, qu’une
question de démocratie. Si le milieu culturel a pour vocation
d’épouser, d'étre en phase avec les mouvements d’une société,
il est évident qu’une question comme celle-la ne peut pas res-
ter sans débat, sans décision, sans éclairage et que notre pro-
pos est de faire bouger les lignes.

MYRIAM MARZOUKI : Nous allons donner la parole a Sylvie Mongin-
Algan, qui vient de Lyon. Vous étes comédienne de formation,
metteuse en scéne, membre du collectif Les Trois Huit monté
en 2003 pour la création d’'un nouveau théatre a Lyon, Le nou-
veau Théatre du 8¢, et vous étes donc fondatrice du tout pre-
mier collectif H/F, en Rhone-Alpes. Je voulais que vous nous
exposiez comment votre parcours artistique a rencontré cette
question du genre. Est-ce quelque chose qui s’est déclenché
petit a petit, ou bien avez-vous eu cette conscience-la dés votre
apprentissage de comédienne ?

SYLVIE MONGIN-ALGAN : J'ai 'impression d’avoir été confrontée a
cette question directement avec le rapport de Reine Prat; c’est-
a-dire avec la connaissance des chiffres. Mon parcours m’a
conduite a travailler dans deux collectifs mixtes, mais c’est le
rapport de Reine Prat qui m’a amenée a la conscience du pro-
bléme, et donc je I'ai affronté. Jai intégré cet élément-la @ ma
vie et a ma lecture du monde, pas seulement celui de la repré-
sentation sur scéne, mais celui de la représentation des pouvoirs.
Ce que je veux dire c’est que I'espace du jeu est un espace trés
possible de transgression de toutes ces assignations au genre::
en tant que femme, mon premier spectacle de metteuse en
scene était La mégére apprivoisée de Shakespeare. Nous
jouions cela a cing comédiennes, et avions d’ailleurs, demandé
aun comédien/metteur en scéne de nous aider a organiser la
représentation. Jouer Shakespeare en transgressant les
genres, en faisant tout jouer par des femmes, c’est une fagon
de re-questionner cela. De méme que j’ai mis en scéne une Ly-
sistrata avec ce méme principe. C’est le contenu de ces textes
qui m’a fait les interroger par cet axe-1a, et non pas une volonté
de dénoncer ou de démontrer, puisqu'’il s’agissait a chaque fois
du pouvoir masculin. Donc je pense que cette question m’a tou-
jours accompagnée, mais aujourd’hui, c’est devenu une ques-
tion politique importante pour moi et pour beaucoup d’entre
nous. Notre collectif dispose désormais de la direction d’un
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théatre dans lequel nous accueillons des artistes associés: la
lecture du rapport Reine Prat nous a fait prendre conscience
que I'essentiel de nos moyens, réservés pour les « vrais asso-
ciés », était dévolu a des metteurs en scéne et non a des met-
teuses en scene. Depuis, nous essayons de nous dire que s'il
y acing artistes dans cette maison, ce ne sont pas forcément
les projets des hommes metteurs en scene qui auront le plus
de budget. C’est assez rapidement rééquilibrable individuelle-
ment, 1a ol on est, il me semble.

Ensuite, ce qui m’a probablement amenée a la création du col-
lectif H/F, c’est que le rapport de Reine Prat dénongait beaucoup
I'absence de candidature de femmes aux postes de responsa-
bilité. Un jour, une cinquantaine d’entre nous, femmes met-
teuses en scene, avons été convoquées au ministéere de la
Culture, pour nous entendre dire : « Postulez ! Pourquoi ne can-
didatez-vous pas ? ». Iy avait trois « grands témoins » a cette
réunion, qui étaient directrices de Centres dramatiques, qui di-
saient « Mais c’est bien, on peut le faire, osez candidater! ».
Cela a d’abord déclenché un grand questionnement intime : « si
je n'y étais pas allée, était-ce par peur de 'échec? ».
Finalement, j’ai compris que j'avais un chemin autre que celui-
I3, avec la constitution d’un travail en collectif, la direction d’un
théatre atypique, d’expérimentation. Peut-étre que le chemin
d’artiste ne se dessine pas nécessairement dans les outils ins-
titutionnels plus lourds. Je me suis déculpabilisée.
Néanmoins, 'espére avec force que pour certaines, il se fera
dans ces institutions-1a, et que surtout, pour celles et ceux
dont le chemin n’est pas dans ces lieux qui monopolisent
presque les trois-quarts de I'argent public, ceux-la pourront le
conduire a leur guise et avec le soutien du pouvoir public.
Au-dela de la question de I'égalité homme/femme, il est ques-
tion aussi de la reproduction de ces modéles. Il s’agit d’un outil
pour lire le réel, re-questionner l'ordre des choses, et étre force
de proposition pour une autre action : nous devons essayer de
déstabiliser, par le travail de lobbying, les modeles existants
etinventer des fonctionnements plus égalitaires, ce qui oblige
a de I'imagination et a de la re-création.

mer, enseignante-chercheuse a I'Université de Lille Il

en sociologie. Vous menez des travaux dans une pers

pective de genre, en particulier sur les violences faites aux
femmes, notamment le harcélement sexuel, et sur les repré-
sentations sociales sexuées dans ce que vous hommez « les
vecteurs de socialisation »: les albums illustrés, la littérature
de jeunesse, la presse magazine, les manuels scolaires et les
spectacles pour le jeune public. Cest sur ce travail d’'enquéte
que nous allons vous écouter. Vous avez mené un travail d’ana-
lyse sur la programmation jeune public, c’est un rapport qui est
encore inédit et qui s'intitule « Les spectacles pour le jeune pu-

MYRIAM MARZOUKI : Je vais donner la parole a Sylvie Cro- v

blic au regard de I'égalité des sexes: conscience et résis-
tance ». Avant que vous nous livriez les résultats de votre en-
quéte dans un deuxiéme temps, je voulais que vous nous
expliquiez la encore comment vous en étes venue a ce travail
particulier: quelle en a été la méthodologie ?

SYLVIE CROMER : Effectivement, depuis 1985, j’ai travaillé sur les
violences faites aux femmes, en tant que sociologue mais aussi
en tant que militante féministe — terme que je revendique. Le
féminisme postule que les droits des femmes sont des droits
humains et exige I'égalité des droits entre les hommes et les
femmes. Le féminisme interroge aussi un rapport social fon-
damental, le rapport de sexe, qui peut se croiser avec le rapport
de classe, le rapport d’age, le rapport de « race », et met ainsi
en exergue les rapports de domination. Malgré les avancées
tout au long du xx¢ siecle, 'égalité réelle n’est pas atteinte: il a
été question tout a I'heure de I'écart des salaires, on pourrait
ajouter la question des violences bien entendu, ou celle de la
parité politique. C’est ma rencontre, au début des années
1990, avec Adela Turin, écrivaine et éditrice féministe, quim’a
conduit, en attirant mon attention sur les représentations des
filles, des garcons, des hommes et des femmes dans les al-
bums jeunesse, a me poser la question : « Comment continue-
t-on a socialiser les enfants, dans une société qui se veut
démocratique ? ». Est-ce qu’on éléve des « neutres », ou est-
ce qu’on ne continue pas a produire du masculin et du féminin,
puisque, lorsqu’on se réfere aux travaux des anthropologues,
comme Margaret Mead, Frangoise Héritier ou Maurice Godelier,
on constate que toutes les sociétés s’efforcent — ce qui prouve
bien que ce n’est pas naturel — de construire du masculin et
du féminin, en bipolarisant les activités, les qualités, les terri-
toires, les objets, qui vont étre attribués aux enfants et aux
adultes en fonction de leur sexe. Ainsi, on nous rappelle a
chaque fois que nous allons aux toilettes, par exemple, dans
quelle direction il faut aller, et il ne faut pas se tromper! Sur
notre carte de sécurité sociale, le premier chiffre qui figure est
1 ou 2 (je préne I'abrogation de cette donnée, assignation so-
ciale trés forte, méme si elle est impensée).

... 0N constate que toutes les sociétés s'efforcent
— ce qui prouve bien que ce n'est pas naturel —
de construire du masculin et du féminin,

en bipolarisant les activités, les qualités,

les territoires, les objets, qui vont étre attribués
aux enfants et aux adultes en fonction de
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leur sexe.
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Avec Adela, nous avons ainsi fondé I'association Du c6té des
filles et lancé I'étude européenne Attention Album ! D’autres
études s’en sont suivies, conduites avec des équipes a géo-
métrie variable dont le « noyau dur » était deux démographes,
Isabelle Cromer et Carole Brugeilles, sur la presse, les manuels.
Précisons que I'intérét pour les outils de socialisation des en-
fants ne date pas d’aujourd’hui. Dés 1949, dans Le deuxieme
sexe, Simone de Beauvoir précise déja combien la culture et la
socialisation familiale, aux yeux des enfants, créent une hié-
rarchie entre les sexes. Puis dans les années 1970, dans les
beaux jours du mouvement féministe, il y a eu Belotti avec son
livre Du cé6té des petites filles, qui a été éclairant pour beau-
coup. En France, on a pensé avoir réglé le probléme lorsque des
circulaires sur les manuels scolaires ont été rédigées par 'Edu-
cation nationale. Au milieu des années 1990, I'idée était donc
de procéder a un état des lieux en utilisant les méthodes quan-
titatives, pour produire des résultats chiffrés, plus susceptibles
d’emporter la conviction.

Cest ainsi que nous avons mené une étude sur les albums illus-
trés, toutes les nouveautés de fiction de 1994 (537 albums).
Nous avons choisi d’étudier les représentations a partir du per-
sonnage, puisque tous les écrits pour la jeunesse partent de
celui-ci. Le personnage est doté d’'un sexe, féminin ou masculin,
et d’'un age, mais il est porteur aussi d’autres caractéristiques,
qui vont constituer son sexe social. Le personnage a des qua-
lités, il fait des actions, il a un statut social ou familial, et no-
tamment, chose trés importante qui n’était jJusqu’a présent peu
analysée, il est, ou non, impliqué dans des interactions parti-
culiéres. De ce fait, toutes les caractéristiques, qu’on pourrait
appeler les caractéristiques de genre, lui conferent une identité
etune place dans la société fictive figurée dans I'eeuvre. Toutes
les caractéristiques de tous les personnages sont collectées
a l'aide d’'un questionnaire afin de comparer les représenta-
tions du féminin et du masculin. Je m’arréte |a avant de donner
les résultats.

MYRIAM MARZOUKI: Jean-Michel Rabeux, vous avez monté un
Barbe Bleue, mais le théatre jeune public n’est pas votre spé-
cificité. Vous étes metteur en scéne, auteur, vous travaillez en
compagnie. Vous dites d’ailleurs que vous n’avez jamais sou-
haité diriger un lieu, nous aurons peut-étre 'occasion d’y reve-
nir. En revanche, vous avez régulierement été invité au Théatre
de la Bastille et la MC93 a Bobigny. Il y a comme une constante,
une régularité dans votre travail, c’est que dans vos spectacles
vous mettez souvent sur le devant de la scéne 'ambiguité
sexuelle a partir du travestissement, qui est un matériau de
plateau que vous utilisez a plusieurs reprises. Je voulais vous
demander, pour commencer, ce qui vous intéresse dans cette
question du travestissement, de 'ambiguité, de 'indécision du
sexe ou du genre, en tant qu’artiste.

JEAN-MICHEL RABEUX : Je n’en sais rien!
MYRIAM MARZOUKI : Alors on va essayer d’y réfléchir ensemble !

JEAN-MICHEL RABEUX : La vraie réponse c’est que je n’en sais rien !
Je n’ai pas décidé a un moment ou a un autre de traiter de ces
problemes-la. Cela ne se passe pas comme ¢a. J’ai envie de
monter un texte, j'ai envie de traiter d’'un probléme qui n’est
pas celui-1a, et il y a cela qui sort. Alors au bout d’'un moment,
évidemment, je me rends compte que trés souvent, il y a des
travestissements de sexe, des nudités, presque toujours aussi
du corps exposé. Mais pourquoi ? Cest biographique, pas so-
ciologique. Evidemment, on est tous d’accord, on est désespé-
rément d’accord. Mais ce n’est pas ¢a qui te fait faire ceuvre.

MYRIAM MARZOUKI: Par exemple, dans Le Songe d’une nuit d’été,
dans la scene avec le couple des amoureux écrite par Shakes-
peare, un garcon et une fille se perdent dans la forét et ne se
retrouvent pas. Dans votre mise en scene ce n'est pas cela.
Que se passe-t-il ?

JEAN-MICHEL RABEUX : J'ai fait ce qu’on appelle un brouillon pour
ce spectacle-1a, un brouillon avec des couples hétérosexuels,
et je m'emmerdais. Je m’ennuyais, je m’ennuyais. lls s’aiment,
ils ne s’aiment pas, ils vont parvenir a s’aimer ou non, ils se
désirent, ils s’aiment, ils croient qu'ils s’aiment... Et dés que
jaiinterverti les sexes, pas d’'une maniére systématique, mais
aléatoirement, je me suis amusé. Pourquoi ? Je n’en sais rien;
et c’est ¢a qui se passe. Je me donne des réponses, qui valent
ce qu’elles valent. Moi ce qui m’intéresse au théatre, c’est
quand cela commence vraiment a m’accrocher, on est au-dela
des caractéristiques sociales des individus qu’on nous montre.
Jaime beaucoup les contes de fées par exemple, parce qu’on
n’est pas prisonniers des caractéristiques sociales.

Souvent je dis que mes spectacles sont des réves, des cauche-
mars. J'essaie de chercher des endroits archaiques, des en-
droits impossibles. J'ai révé, cela m’a beaucoup marqué, j’ai
révé, adolescent, que j’étais enceinte, je n'ose pas dire « en-
ceint » parce que sinon on ne comprend pas. Donc javais un
ventre comme ¢a. Mon travail, c’est de mettre un homme
comme moi, sur le plateau, enceint. C’est de poser la question
de cetimpossible. Dans Le Songe d’une nuit d’été, Titania la fée
était jouée par un jeune homme et a un moment donné, ce
jeune homme apparaissait quasi nu, en string. Les jeunes gens
me reprochaient qu'il n’ait pas de soutien-gorge. Dans les débats
ensuite, c’était vraiment intéressant, parce qu'ils voyaient bien
que c’était un jeune homme. lls ne sont évidemment pas cho-
qués qu’on montre un téton d’homme, mais de femme, oui.
D’'un homme on a le droit, d'une femme on n’a pas le droit. C'est
une absurdité sociale. Ce n’est pas un jugement, mais c’est gro-
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tesque. Donc ils étaient troublés, car bien qu'il s’agit du téton
d’'un homme, le personnage était une femme. Et cela a donné
ce paradoxe.

Cest cela que je cherche; que tout a coup ils voient un gargon
etqu'ils se disent: « tiens, il a des belles guibolles lui ! », et que
cela mette un peu de doute. J'aime aussi mettre du doute dans
tout ce qui est de I'ordre du familial, du générationnel, des
Atrides. Ils ont la télé, ils regardent TF1, les hommes c’est ca,
les femmes c’est ¢a, les péres c’est ¢a, les méres c’est ¢a, il
faut étre mére quand on est femme... et je cherche juste a met-
tre du doute la-dedans. J'ai monté Les Atrides ou Oreste tue sa
mere. Un fils quitue sa mére, iln’y enapas. lIn'y en a pas dans
nos machineries mythologiques. C'est un impossible. Donc de
poser cet impossible devant des jeunes gens, tout de suite ¢a
fracasse, ¢a ouvre, ¢a catharsise. Le travestissement du genre
est trés représentatif de cet espace d’'impossible et de liberté
que le théatre doit ouvrir. C'est une des possibilités qu’a le
théatre. Depuis toujours. La premiére fois qu’on a travaillé avec
Claude Degliame la-dessus c’était dans La fausse suivante de
Marivaux, qui repose entierement sur un travestissement. Le
travestissement traverse I'histoire du théatre.

MYRIAM MARZOUKI : Carole Thibaut, vous n’étes pas encore inter-
venue. Comédienne, metteuse en scéne, auteure, vous travail-
lez avec votre compagnie, implantée en lle-de-France, la
Compagnie Sambre, et étes également membre du collectif H/F
lle-de-France. On a déja parlé de I'état des lieux, on va donc
maintenant s’orienter sur la question du travail artistique. Je
voulais vous interroger sur les différents liens entre votre par-
cours artistique : formation de comédienne, vous développez
de plus en plus un travail d’auteure reconnue, et travaillez
comme directrice artistique de compagnie. Est-ce que le fait,
non pas d’avoir cessé de jouer mais de ne plus seulement jouer,
estlié au fait d’avoir été peut-étre, en tant que comédienne, in-
satisfaite, ou en tout cas, d’avoir eu conscience d’une limite
éventuelle de cette expérience-la par rapport a la question qui
nous occupe ? Est-ce que le choix d’un répertoire contemporain,
et de plus en plus, celui de monter vos propres pieces, est lié au
fait que dans le théatre classique, vous n'avez pas en tant qu’ar-
tiste, et artiste femme, trouvé ce qui pouvait vous nourrir ?

CAROLE THIBAUT : Je suis venue au théatre par la littérature. J'ai
commencé par le livre et puis j’ai eu envie de dire ce que je li-
sais. Caligula de Camus que jai lu quand j'étais adolescente
m’a transportée. Je voulais absolument jouer Caligula, je devais
avoir 12 ou 13 ans et pour moi c’était quelque chose d’extraor-
dinaire. C’est je crois ce qui m’a donné le désir du théatre. Plus
tard j'ai privilégié un parcours de metteuse en scéne, méme si
Jai toujours continué a jouer, puis je suis allée vers écriture.
Au fur et a mesure cela s’est entremélé dans mon parcours: je

me sens avant tout femme de théatre et les choses se nour-
rissent les unes des autres. La mise en scéne m’a attirée, parce
qu’en tant que comédienne, je ne retrouvais pas ce que j’avais
envie d’exprimer dans certaines lectures qui étaient faites des
piéces par les metteurs en scéne. Evidemment je n’ai travaillé
pendant des années qu’avec des metteurs en scéne hommes,
sans avoir a 'époque aucune conscience des inégalités de ce
meétier. Pour moi, vivant dans une société dominée par le mas-
culin, cet état de fait était comme une évidence. Et ma pre-
miere mise en scéne a été Caligula de Camus ! Dans I'écriture,
je regarde simplement '’humanité par 'entrée des femmes. Du
coup je suis un peu cataloguée, forcément, comme « auteure-
femme parlant des femmes »: « Ah, tiens, il y a une thématique
autour des femmes, on va inviter Carole Thibaut ». Moi, je parle
simplement de 'humanité comme n’importe quel/le auteur/e,
mais j'en parle avec tout mon univers, mes constructions cul-
turelles, intimes, et donc forcément le fait d’étre femme, d’avoir
aussi subi cette construction d’identité, cette construction du
genre, oriente ma vision de cette humanité, et de 1a mon travail.
Comme le disait Jean-Michel Rabeux, ce n’est pas quelque
chose qu'on décide a posteriori. Quant a la question des réles
dans le répertoire... un journaliste un jour a une autre table
ronde m’a dit: « Vous avez beaucoup de chance, vous les
femmes : vous avez des réles magnifiques dans le théatre clas-
sique : Bérénice, Phédre, Lady Macbeth... Nous les hommes,
nous n’avons pas ces réles-la, ces réles d’amoureuses su-
blimes, de mére maléfique, les Médée et autres... ». J'ai ré-
pondu que oui, effectivement ce sont des réles magnifiques et
qu’en méme temps... ma toute premiére envie de comédienne
avait été de jouer le Caligula de Camus. J'ai toujours eu beau-
coup plus envie de jouer Richard Ill, Macbeth, Britannicus,
Néron que leurs épouses, meéres, amoureuses, amantes... A
chaque fois que je jouais un rdle féminin, je ne jouais en fait
que le réle qui était en rapport avec le personnage qui lui était
au centre, qui tenait, lui, le rapport au monde, au politique, a
Dieu, au destin, a 'histoire. Et ainsi je me suis rendue compte
peu a peu que ce qui me frustrait en fait en tant que comé-
dienne, c’est que, (que ce soit dans le répertoire classique mais
également beaucoup dans le théatre contemporain], j'étais
amenée a jouer des personnages qui n’existaient que dans leur
rapport a l'autre, qui n'avaient aucune autonomie de pensée,
d’action, de désir... Qui n’existaient qu’a travers celui qui tient
I'axe narratif. Bien sdr, on dit « Lady Macbeth a une influence
extraordinaire sur Macbeth, c’est elle qui le pousse & I'acte
meurtrier, quelle force... ». Mais au fond elle agit dans 'ombre,
et le pouvoir qu’elle exerce est avant tout sexuel, car I'influence
de la femme, quand elle existe dans le théatre, est toujours liée
au ventre, maternel ou sexuel. Elle n’est jamais dans un rapport
de pensée, de maitrise des choses. Elle est vue comme une
espéce d’animal qui vampirise. Enfin, nous pourrions débattre
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pendant des heures de Lady Macbeth, qui est certainement un
réle magnifique a jouer, mais dont au fond je n’ai pas envie, car
la vérité c’est que j'ai envie de jouer... Macbeth. Pas parce que
c’est un homme et que j'ai envie de jouer des hommes, mais
parce que jai envie d’avoir cet imaginaire-la a développer, de
rapport au monde, de rapport a une action politique, a une ac-
tion sociale. Je cite souvent une piece de Barker: Tableau d’une
exécution, que j'aime beaucoup parce que c’est une des rares
pieces, méme dans le théatre contemporain, a proposer un per-
sonnage de femme complet en tant qu’étre humain, social, po-
litique, sexuel, une femme artiste, peintre reconnue, répondant
a une commande officielle, confrontée au pouvoir en place, en
résistance, en tant qu’artiste, en tant « qu’étre » politique, et
en tant que femme. Car, fait exceptionnel dans la littérature
théatrale, elle n’est pas pour autant niée ou amputée en tant
que femme, elle a une sexualité entiere, épanouie, assumée.
La plupart des personnages de femmes ayant un rapport indi-
viduel avec le pouvoir (je pense 2 la Elisabeth de Schiller, la Marie
Tudor de Hugo) ont des difficultés avec leurs sexes, physiques
et symboliques, quand elles ne sont pas carrément dépeintes
comme des « non-femmes », des femmes monstrueuses, for-
cément.

v I'influence de la femme, quand elle
existe dans le théatre, est toujours liée

au ventre, maternel ou sexuel. Elle n’est
jamais dans un rapport de pensée,

de maitrise des choses. Elle estvue comme

une espece d’animal qui vampirise. ‘

MYRIAM MARZOUKI : Cela me fait penser au travail de Leslie Kaplan,
qui n’est pas au départ une auteure de théatre, mais qui est
venue au théatre, et qui a écrit il y a deux ans un spectacle,
Duetto, interprété par deux comédiennes du collectif Les Lu-
cioles. Elles écrivaient toutes les trois qu’elles avaient voulu
écrire et monter un texte dans lequel il y a deux femmes sur
scéne, mais qu’elles ne soient ni « fille de », ni « mere de », ni
«amante de », qu’elles soient simplement femmes. Elles sont
dans leur rapport au monde, et il s’avére que par hasard, elles
sont femmes et la phrase du texte qui a été mise en exergue,
c’est « Toute ma vie j’ai été une femme ». Il y a un enjeu, me
semble-t-il, a réfléchir sur les relations entre le répertoire et
I'écriture contemporaine. Michel Cochet, vous travaillez avec
votre collectif A Mots découverts sur la promotion des auteurs,

des écritures d’aujourd’hui. Je rappelle le chiffre que nous
avons entendu tout a I'heure, 85 % des textes qui sont montés
et programmés sont des textes écrits par des hommes, mais
aussi, Reine Prat le dit dans son rapport, que le nombre de roles
féminins et masculins est totalement disproportionné, ce qui
pose une question liée tout simplement a 'emploi des comé-
diennes femmes, a moins de distribuer un certain nombre de
réles masculins a des femmes. Je voulais donc vous demander
quelle est votre analyse du champ de I'écriture contemporaine
aujourd’hui, est-ce que vous avez le sentiment de quelque
chose de novateur, qui permet d’espérer, parce que nous allons
essayer de ne pas finir cette table ronde sur une sorte de
cheeur de pleureuses engluées dans la résignation.

MICHEL COCHET: Je ne crois pas a la notion d’artiste totalement
indépendant dans son coin, qui ne fait que créer selon sa pro-
pre dynamique intérieure, ni a une institution culturelle, une
organisation des moyens de productions et des pratiques en
général qui seraient également neutres, dans un accompa-
gnement neutre de ces processus artistiques. Tout est abso-
lument lié. Pourquoi hérite-t-on d’une institution culturelle
aussi masculine, dans une société qui, quand méme, a évolué
depuis les sociétés patriarcales archaiques, on ose I'espérer ?
Cestici que j'introduis la notion de répertoire : Iinstitution pu-
blique de la culture s’est organisée en vue de remplir des mis-
sions extrémement nobles et vertueuses, et surtout celle de
la transmission des grandes ceuvres du répertoire. Malraux
voulait permettre la démocratisation de I'accés aux grandes
ceuvres du patrimoine de 'humanité et de la culture frangaise.
A 'époque évidemment, cette mission était extrémement en-
thousiasmante, en plus elle a correspondu a un véritable élan
de la part du public. Néanmoins il y a une question qu’on ne
s’est pas posée, c’est celle de la mythologie contenue dans
ce répertoire. Et en considérant cette statistique des auteurs
hommes, qui est de 85 %, ne nous lamentons pas trop, et di-
sons-nous qu’y sont inclus les auteurs du répertoire, qui sont
en quasi-totalité des hommes. L'histoire de 'humanité n'a pas
permis aux femmes d’écrire avant une époque extrémement
récente, surtout en matiére de théatre. Donc pour changer,
pour bouger les lignes, il faudra que le théatre contemporain
trouve une plus juste place, avec la mission de parler de la so-
ciété d’aujourd’hui. Le probléme de la représentation féminine,
c’est qu’elle n’est jamais neutre, seul le masculin a droit d’at-
teindre le statut de neutre. Il y a un trés beau texte de Simone
de Beauvoir qui dit que tant que la femme n’arrive pas a avoir
ce statut de se coller le monde, toute seule, sans étre attachée
arien d’autre qu’a elle-méme, les choses n'avanceront pas. On
comprend Carole en tout cas, on comprend qu’une femme ait
envie de tenir les rénes d’une dramaturgie, d’étre sur scene le
pilier, la voUte.
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Pour essayer de finir sur une note optimiste, c’est peut-étre le
théatre contemporain qui peut apporter une forme de réponse
ou de solution. A I'endroit ou je me trouve, dans ce laboratoire
qu’est I'association « A mots découverts », qui a pour vocation
d’accompagner les auteurs dans le temps de I'écriture, nous li-
sons énormément de textes de jeunes auteurs. Je peux vous
dire que depuis quelques années, les femmes s’'emparent de
maniere trés forte de la chose politique, un terrain ou les
hommes en ce moment ont tendance a se montrer assez dis-
crets, pour simplifier. Les femmes sont plus courageuses que
les hommes dans le choix de leurs sujets. C’est-a-dire qu’on
sort d’une époque ou les femmes, sGrement pour de justes rai-
sons, légitimes, s’affirmaient par la livraison de leur intimité,
revendiquaient leur intimité sexuelle et familiale, et écrivaient
beaucoup la-dessus, ce qui e enfermé I'écriture féminine dans
cette espece de cliché d’écriture pour magazine féminin. Au-
jourd’hui, celles qui ont 25-30 ans ont dépassé complétement
cela, etil est tres difficile en prenant un texte de jeune auteurE,
de pouvoir dire quiI'a écrit. Vraiment, les jeunes femmes pren-
nent la parole avec une force, une énergie et une vitalité qu’'on
aimerait plus régulierement voir chez les hommes. Il s’agit de
repenser ce projet d’institution, de culture publique, dont nous
héritons et qui a commencé a se figer et a se tasser. Donc
comme disait Sylvie, les femmes, a force d’avoir été écartées
du centre des décisions et des responsabilités et des pra-
tiques, ont d{, pour continuer a survivre et a exister, inventer,
innover, étre fers de lance de pratiques qui n’étaient pas au
cceur du dispositif public, notamment avec les collectifs. Elles
n‘ont pas non plus le méme rapport, enfin c’est peut-étre un
propos sexiste que je tiens |3, avec le pouvoir, avec la maniéere
de diriger une équipe. Donc mesdames et messieurs, dans vos
choix, dans la maniére dont vous avez envie d’orienter la for-
mation du spectateur, je ne peux que vous encourager a les
nourrir des écritures contemporaines, ou aujourd’hui on peut
voir un personnage de chef d’entreprise femme, ol on peut voir
des postes de pouvoir de la société occupés par des femmes, sans
que ce soit « la mere de », « 'amante de », ou « la prostituée »...

MYRIAM MARZOUKI : Merci. Sylvie Cromer, pouvez-vous nous livrer
les résultats de 'enquéte sur le jeune public ? Et quelles se-
raient les actions possibles a I'issue de cette rencontre ?

SYLVIE CROMER : En préambule, sur la différence des hommes et
des femmes dans I'exercice du pouvoir, soyons bien clairs: ce
n’'est pas a cause des hormones, c’est le résultat de construc-
tions sociales et culturelles. Mais je crois qu’on est tous d’ac-
cord. L'idéal serait qu'il y ait des humains différents, se réalisant
selon leurs potentialités, mais que ce ne soit pas seulement une
question d’assignation de sexe ou autre.

Passons aux résultats. Nous avons travaillé sur les notices de

présentation de spectacles pour le jeune public sur une saison.
Dans les dossiers de presse, les programmateurs et program-
matrices sélectionnent des informations pour rédiger ces no-
tices. Les étudier, c’était avoir une vision de notre conscience
de la question de I'égalité, de la valeur de 'égalité. J'aime beau-
coup le terme de « tremblement » qui a été employé, et qui de-
vrait nous animer nous, pédagogues, artistes, responsables:
ouvrir le plus grand nombre de mondes possibles aux enfants,
de desserrer, un peu, les assignations sociales fortes, et c’est
cela que transmettent les représentations. Les représentations
transmettent des normes et des valeurs. Aussi est-il néces-
saire qu’il y ait des espaces, dans la littérature ou dans les
spectacles, ou circulent des représentations diversifiées.

Au total, nous avons étudié 990 notices de spectacles (2006-
2007]) puisque la méthode est toujours une méthode quanti-
tative. Nous avons choisi deux objets d’analyse. D’une part, la
fabrication du spectacle : que voit-on quand on regarde cette
société fictive des personnages ? Pour aller vite, dans les an-
nées 1970, les études des personnages dans la littérature de
jeunesse ou les manuels montrent une bipolarisation entre le
masculin et le féminin (voir 'étude Maman coud, papa lit) et
une hiérarchisation, avec des stéréotypes trés forts.

Que voit-on aujourd’hui dans nos ceuvres ? On voit que les rap-
ports sociaux de sexe ont évolué, en méme temps que la do-
mination masculine, pour reprendre une expression de Pierre
Bourdieu, se recompose. Aujourd’hui, c’est moins la bipolarisa-
tion que la présentation du masculin comme neutre qui permet
de perpétuer la suprématie masculine. Comment se construit
« ce masculin comme neutre » ? D’abord, les personnages
masculins sont toujours prédominants numériquement. Le
rapport est de 60 %-40 %. Ce qui fait tout de méme un écart de
20 points. Quand on prend seulement les personnages dotés
d’un sexe et d’'un age, on en a 906 dans nos notices, 45 % sont
des hommes adultes, 29 % des femmes, les garcons représen-
tent 14 % des personnages, les filles 12 %. Prés d’un person-
nage sur deux est un homme.

Le deuxiéme élément qui construit du neutre est « l'occupa-
tion » par les personnages masculins de tous les rdles. Ce sont
eux qui sont les plus décrits, qui ont le plus de caractéristiques
et sont habilités a endosser tous les réles, aussi bien dans la
sphére publique que dans la sphére privée. Ce sont eux égale-
ment qui ont le plus d’interactions, comme acteurs a part en-
tiére de ce monde. C'est donc vraiment eux qui se construisent
dans ce rapport au monde.

Quelle est alors la place réservée aux femmes ? Elles vont étre
moins décrites, soit elles vont étre des décalques, en quelque
sorte, du personnage masculin, soit elles sont dans des réles
plus stéréotypés. Par exemple une des caractéristiques quiles
décrit le plus, c’est leurs qualités physiques; dans des inter-
actions de violence, elles sont des victimes.
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Aujourd’hui, c’est moins la bipolarisation
que la présentation du masculin
comme neutre qui permet de perpétuer

la suprématie masculine. A’

De fait, c’est a un personnage masculin qu'il revient véritablement
d’incarner ’humain universel, alors que les personnages fémi-
nins sont des minorités, des cas particuliers en quelque sorte.

MYRIAM MARZOUKI: Merci. Jaimerais revenir sur la question du
tremblement et du doute. Jean-Michel Rabeux. Ce tremblement
que vous essayez de susciter ou que vous suscitez malgré
vous, quand vous travaillez en atelier ou que vous parlez de vos
spectacles aprés la représentation, comment avez-vous le sen-
timent qu'il est recu par le public jeune ? Est-ce qu'il produit du
déni, durejet, de 'incompréhension, est-ce qu'ily a du dialogue ?

JEAN-MICHEL RABEUX : Un peu de tout. C’est passionnant, surtout
quand il y a du déni et de 'incompréhension. Une de mes as-
sistantes était chargée par ma compagnie de faire une forme
courte, on appelle cela les spectacles nomades, pour accom-
pagner Le Songe d’une nuit d’été de Shakespeare, et nous
avons ainsi créé cette forme d’une demi-heure, a deux acteurs,
pas chere, pour le vendre dans des tout petits lieux, pour aller
dans des endroits ou les gens a qui on s’adresse ne connais-
sent méme pas l'existence du mot théatre. Et comme c’était
Shakespeare, elle m’avait proposé de faire Roméo et Juliette,
javais créé une adaptation courte d’une facette de la piece, et
elle me dit qu’elle voulait deux acteurs pour jouer Roméo et Ju-
liette, deux hommes. Proprement shakespearien ! Je lui ai de-
mandé si elle était sire, elle m’a dit que oui. Il faut laisser la
liberté aux jeunes filles d’exprimer leur art. Je lui ai fait part de
deux trois réactions de jeunes spectateurs, dont: « moi, les
fiottes, je les tue > ; les deux acteurs étaient souvent en larmes
derriere le rideau qui faisait coulisses. Ce sont les réactions de
quartier, les réactions des gens particulierement défavorisés
par rapport au monde culturel, sans parler du monde artistique.
Il'y en a une autre qui m’intéresse aussi. Nous avions donné
une représentation a des professeurs relais, qui font venir
éventuellement, ou pas, leurs éléves a la MC93. Je me souviens
d’'une professeure du lycée Charlemagne, établissement plutot
favorisé cette fois : « JShésitais a faire venir mes éleves a votre
Songe d’'une nuit d’été, maintenant je n’hésite plus, ils ne vien-

dront pas ». Exactement pour les mémes raisons de meeurs,
de genre, que les mémes des quartiers. Venant d’une ensei-
gnante, les mains t’en tombent par terre !

Je me souviens pourtant aussi d’avoir été en coulisses pour
On purge Bébé de Feydeau, et de la je voyais le premier rang.
Dans une scéne, apparaissaient les deux comédiens nus, elle
était en crinoline avec un manchon, lui était en cravate, c’était
une nudité ridicule quand méme, gracieuse mais ridicule. Il y
avait une jeune fille, je me souviendrai toujours d’elle, dans un
état de sidération totale. On me demande pourquoi mettez-vous
toujours des nus..., eh bien c’est pour ¢a. Pour cette sidération.

MYRIAM MARZOUKI : Carole Thibaud, comment cela se passe-t-il
quand vous intervenez ? Est-ce que vous rencontrez des diffi-
cultés, des échanges plus particulierement riches ou vifs, quand
vous abordez ces questions-1a, de ce trouble sur I'identité, sur
le genre ?

CAROLE THIBAUT: C’est cela qui m’'intéresse dans le fait d’aller
jouer hors les murs. On recrée les spectacles dans des formes
qui permettent de les jouer dans une salle de classe qu’on ré-
aménage pendant six heures, ou dans un centre social en ban-
lieue, ot il y a 50 spectateurs ou spectatrices. Il y a souvent
beaucoup plus de femmes, et la plupart n’a jamais mis les
pieds dans un théatre. C'est un public qui me renvoie un regard
que je n'ai pas sur ce que je fais, notamment a Paris, puisqu’on
partage un peu tous les mémes référents culturels, politiques...
Oui, j'ai été confrontée a ce genre de choses, a des échanges
vifs et donc riches, a des réactions premieres parfois violentes
ou ricanantes ou bébétes. Cela traduit avant tout une espece
d’excitation de la transgression, du genre « Ah mais on peut
faire ¢a!Le thédtre n’est pas ce vieux truc rouge et or mortel-
lement ennuyeux! ». Et je trouve formidable que I'art vivant
suscite cela bien plus que toute image télévisuelle ou sur pa-
pier glacé, qui sont parfois pourtant objectivement bien plus
osées et pornographiques. Sur la question des représentations
du genre, au début des débats, ce sont les préjugés religieux,
sociaux et culturels qui s’expriment en premier lieu. Et puis
petit a petit, quand on commence a titiller chacun, la diversité
des individualités s’exprime et on entre dans la complexité des
choses et des points de vue, jusqu’a étre souvent soi-méme
déstabilisée. Cest Ia que ga devient passionnant et riche. A l'is-
sue de 'un de mes spectacles, des proches m’ont dit que j'exa-
gérais en niant ainsi l'instinct maternel: le préjugé de la gamine
en banlieue arc-boutée sur la représentation du sacré maternel,
je la retrouve ailleurs, chez un public « favorisé », « éclairé »
en principe, et méme si c’est exprimé de fagon plus politique-
ment correcte, fagon gauche-bien-pensante-mais-quand-
méme. L’avantage de l'artiste, c’est qu’il n’apporte pas une
parole de vérité absolue, encore moins un enseignement ou un
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savoir. Juste sa subjectivité, son regard sur les choses, sa sen-
sibilité. C'est ce décalage avec la place de I'enseignant qui
donne aux échanges avec les éléves toute leur richesse. Parce
qu’alors la singularité de chacun et chacune peut s’exprimer.

MICHEL COCHET : Pour finir sur la question des publics scolaires:
jai longtemps tourné avec des compagnies devant des publics
scolaires, dans des établissements, et j’ai sillonné la région pa-
risienne, la banlieue riche, celle des cadres moyens autant que
le 93 et la banlieue pauvre. Les réactions décrites par Jean-Mi-
chel Rabeux, je les ai rencontrées, mais auprés de toutes les
catégories sociales. Cela ne se décline pas forcément de la
méme maniére, mais les filles se font regarder comme des
filles faciles, autant par des fils de bourgeois que par des petits
beurs de banlieue, il faut étre clair [a-dessus. Et je me suis fait
insulter, je me suis fait traiter de « pédé », par des jeunes « des
quartiers », mais ensuite on a discuté avec eux; quand cette
jeunesse-la a le sentiment qu’on lui donne quelque chose, elle
peut se retourner, entendre. C'est parfois bien plus difficile avec
des jeunes plus nantis, plus blasés, et par conséquent moins
susceptibles de douter.

MYRIAM MARZOUKI : Je vais donner la parole a Sylvie pour finir. Je
voulais qu’on finisse par évoquer cette initiative tout a fait sin-
guliére et unique en son genre, qu’est cette « saison paritaire
2011-2012 » qui se prépare a Lyon. Vous en étes a l'initiative,
secondée par d’autres. Jaimerais que vous nous disiez de quoi
il s’agit, comment cela s’est-il fabriqué ?

SYLVIE MONGIN-ALGAN : C’est quelque chose qui est en train de se
fabriquer, et dans laquelle vous pouvez étre trés fortement ac-
teur. H/F Rhéne-Alpes a mobilisé dans un premier temps les
pouvoirs publics, les financeurs, les responsables politiques
de la Région Rhone-Alpes et les responsables des ministéres
en région. Nous les avons interpellés sur ces inégalités de visi-
bilité et de moyens de production dans les différents théatres.
Et donc nous les avons convaincus de soutenir une « saison 1:
égalité homme-femme dans les arts et la culture ». Cest un
anti-événement, puisque notre plaisir a nous, c’est que nous
pensons que le théatre est un lieu de transgression, or, au-
jourd’hui, 'égalité homme-femme réclame seulement la simple
application de la loi et ce sont ceux qui ne I'appliquent pas qui
sont transgressifs. Donc il y a la un obstacle symbolique. Mais
une fois ce paradoxe énoncé, nous demandons aux responsa-
bles politiques de prendre leurs responsabilités sur cette parité
qui estinscrite malgré tout dans la loi, et de soutenir cette ini-
tiative.

La saison 1, c’est un rassemblement de structures qui accep-
tent de poser la question de I'égalité homme-femme dans leurs
murs. lls se donnent trois ans pour arriver de fait a une égalité

homme-femme dans leur théatre. Qu’est-ce que ¢a veut dire ?
Ce sont des responsables de lieux qui s’engagent pour une plus
juste répartition homme-femme des moyens de production, de
diffusion, de programmation: accueillir, par exemple, autant
d’artistes femmes que d’artistes hommes dans les résidences,
produire autant de spectacles de femmes que d’hommes, pro-
grammer autant de spectacles signés par des femmes que par
des hommes et autant de textes écrits par des femmes que
par des hommes. Cela doit favoriser la visibilité et la force de
proposition artistique des femmes, pour qu’elle soit égale a
celle des hommes.

Ensuite, il y a donc un deuxiéme lieu d’action: les structures
acceptent de repenser les outils de gouvernance et de gestion
en interne, surtout dans la politique de recrutement, afin de
permettre 'égal acces des hommes et des femmes aux postes
de responsabilité, de veiller a I'égalité salariale et a la réparti-
tion des responsabilités. Les théatres sont les lieux de repré-
sentation du monde, il s’agit |a aussi que la loi soit respectée,
mais cela demande un grand engagement et une grande vo-
lonté pour les responsables de structures que de signer un tel
appel. Pour le moment, une quinzaine de lieux se sont engagés.
Chacun part de sa situation actuelle, le NTH8/Nouveau Théatre
du 8¢ connait a peu prés I'égalité, mais il y a des lieux qui dé-
marrent, avec zéro spectacle de femmes, zéro texte, mais qui
ont envie que cela change.

La particularité de cette manifestation, c’est que c’est une
auto labellisation. Cest-a-dire qu’on demande a chaque struc-
ture qui est partie prenante de ce projet d’affirmer ce choix et
de s’auto-labelliser « saison 1 : égalité home-femme », et cela
engage a entrer dans ce chemin-1a. Les grandes résistances
qu’ily a dans le monde professionnel se traduisent par la ques-
tion: « fue vient faire la loi dans ma liberté de programmer ? ».
Oron n’a pas la liberté de choisir ce qu’on ne connait pas; on
ne peut choisir que ce que I'on connait. Il faut donc une action
trés volontaire pour que soit connu, soit visible les ceuvres, les
textes, les scénographies de femmes. Nous souhaitons favori-
ser une visibilité qui ne crée pas un ghetto supplémentaire,
c’est pour cette raison que nous nous refusons a lancer une
«semaine de la femme >, ou un « mois de la femme ». En tout
cas, ce qui est trés encourageant, c’est qu’a l'origine, H/F
Rhone-Alpes regroupait surtout des administrateurs-trices,
metteuses-metteurs en scéne, technicien-nes, et depuis que
nous avons formulé ce projet-1a, des responsables, des direc-
teurs et des directrices de structures, souvent codirigées d’ail-
leurs, nous ont rejoints.

Notre travail a nous consiste a inciter les pouvoirs publics a
soutenir financiérement ces initiatives, en donnant des finan-
cements aux spectacles vivants diffusés sur le principe du 50-
50, de fagon a ce qu’il y ait aussi des outils, parce que tout
dépend beaucoup du financement. Nous verrons bien I'impact
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de ce projet, mais on ne peut se contenter de se dire que le
temps fera les choses, a moins d’avoir I'optique de vivre 500
ans ! Ce temps est le notre, cette question est la notre, il faut
mettre en place des outils un peu volontaristes en place pour
faire avancer ces questions.

INTERVENTION PUBLIC 1: Je trouve génant de voir sur une table
ronde « masculin/féminin la représentation du genre » d’en-
tendre qu’on dise toujours metteur en scene femme, plutét que
metteuse en scene. Deuxieéme remarque, c’est bien que les ar-
tistes aient de telles positions, que I'enseignant n’a pas forcé-
ment, c’est pour cela qu’on préne le partenariat.
L’enseignant doit tout de méme transmettre une v
forme de norme, que I'artiste peut venir remettre en v

cause.

MICHEL COCHET: Jaffirme que les artistes sont autant produc-
teurs d’élites et de normes que les autres corps de la société.
[l ne faut pas verser dans l'illusion romantique de I'essence
marginale de I'artiste. Et quant a la propension « naturelle »
des femmes a avoir un rapport plus sain au pouvoir, je me per-
mets d’exprimer aussi quelques doutes. Si elles différent sou-
vent des hommes dans leur maniére d’appréhender la
responsabilité aux postes de pouvoir, c’est par 'histoire des
femmes, qui ont été mises a I'écart du centre d’un dispositif,
ce quiles aamenées, a mon avis, a développer une critique, ou
des pratiques alternatives que nous aurions tout intérét a pla-
cer au centre aujourd’hui.

INTERVENTION PUBLIC 2 : D’abord je voulais vous remercier, car
nous ne sommes pas tombés dans le cliché les femmes ont
une autre vision du pouvoir... Et je remercie Michel Cochet d’avoir
précisé, que le but du partenariat, c’est tout simplement d’ou-
vrir les jeunes a la possibilité d’autres mondes. Cela reléve au-
tant de la responsabilité de I'artiste que de I'enseignant...

SYLVIE CROMER : Je voulais juste dire que je suis trés intéressée
par les réactions et c’est dommage qu’on n’ait pas eu plus de
temps pour échanger. Je crois qu’évidemment en un débat, on
ne peut pas épuiser la question du genre, mais je pense qu’en
tout cas cela renouvelle nos pratiques et nos analyses. C'est
une perspective heuristique.

CAROLE THIBAUT: Il aurait fallu parler de la féminisation de la pra-
tique culturelle. Cela me semble étre un probléme de société.
Les ateliers théatre, et en général de pratique artistique, sont
remplis de filles. La question est posée de 'accés al'artet ala
culture pour les garcons, et, au-dela, de 'acquisition d’un sens
critique essentiel a la démocratie. Les garcons disent que ce
sont des « trucs de filles ». Je n'ai aucune solution, mais je sais

que nous avons encore plus a travailler les uns, les unes et les
autres, autour de cela, contre le marketing dominant et les
images d’une sur-virilité acquise par la force, le sexe et 'argent.

MYRIAM MARZOUKI: Nous allons nous arréter, en se disant que
I'éducation artistique doit commencer dés I'école maternelle !

.. les artistes sont
autant producteurs
d’élites et de normes
que les autres corps
de la sociéte.

I ne faut pas verser
dans l'lllusion
romantique de
'essence marginale
de l'artiste.
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du théatre et de la dramaturgie a I'université Lille lll et a 'EPSAD de Lille

MYRIAM MARZOUKI: Joélle Aden, vous étes enseignante cher-
cheuse en didactique des langues. Vous dirigez le département
des langues a I'lUFM de I'Université Paris Est-Créteil et vous
coordonnez la formation des étudiants et des formateurs. Vous
dirigez également un groupe de recherche a propos des ap-
proches linguistique et didactique de la différence culturelle
au sein de I'équipe d’accueil IMAGER a I'Université de Paris Est-
Créteil. Vous étudiez la communication inter et transculturelle
a travers les ages dans I'enseignement des langues, et en
2009 vous avez été conseillere et dramaturge d’'une compa-
gnie de théatre internationale basée a Paris, qui développe des
projets éducatifs originaux.

JOELLE ADEN : C'est une situation assez inhabituelle pour moi, di-
dacticienne des langues, de me trouver Ia aujourd’hui, puisque
je ne suis ni artiste, ni enseignante de frangais, ni enseignante
de frangais langue étrangére, mais enseignante de langues vi-
vantes étrangeres, que maintenant jappelle les « langues cul-
ture ».

Je vais essayer de vous dire comment nous travaillons, avec
Bérangere Thirioux, chercheuse et neurologue, a ce que jai ap-
pelé « I'esthétique de I'échange et de I'empathie », puisque
Bérangére Thirioux, au Collége de France, travaille sur 'empa-

thie en neurologie. Malade, elle ne peut étre présente, je vais
donc remanier mon intervention afin d’évoquer le propos qu’elle
vous aurait tenu sur la neurologie.

Avec elle, nous collaborons a la mise en projet d’une recherche
autour de 'impact des techniques de I'acteur sur la compré-
hension de textes littéraires dans une langue étrangére.

Jen profite pour remercier '’ANRAT d’avoir donné une place a
ces langues dans les ateliers qui ont eu lieu hier et aujourd’hui,
pour les professeurs de langue.

Quelques mots d’abord sur les langues. Iy a un peu plus de dix
ans, je me suis intéressée au théatre et aux langues, et je me
suis heurtée a cette époque-la a des peurs qui étaient assez
irrationnelles, parfois un peu condescendantes, du c6té des
éducateurs du théatre, parce que je pense que I'on craignait
l'instrumentalisation du théatre.

La deuxiéme chose, c’est que mes collégues universitaires qui
enseignaient la littérature et le théatre dans les universités,
n’étaient pas beaucoup plus accueillants parce qu'ils pensaient
que cela allait dénaturer 'approche de 'ceuvre, si les éléves ne
maitrisaient pas suffisamment la langue dans laquelle on vou-
lait la leur faire aborder.

Et puis, autre difficulté a laquelle je me suis heurtée trés long-
temps, c’est que, j'ai presque envie de m’excuser, I'anglais est
une sorte de rouleau compresseur culturel, et je suis pour la
diversité des langues, et non pour le bicéphalisme frangais-an-
glais. L'anglais est quelque chose d’assez important dans
I'éducation en France et flottait au-dessus de moi toujours le
spectre du drama, vous savez, cette espece de chose qui est
parfois considérée comme une hérésie: les anglophones, nos
cousins anglais, et puis tous les pays anglophones a leur suite,
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ont fait du théatre une discipline scolaire. Parfois, mais pas tou-
jours, 'enseignement du théatre sous cette forme-la peut res-
sembler un peu a I'enseignement de la musique, en classe de
B¢, 5¢ quand on fait jouer de la flite, pas tres juste d’ailleurs,
pour donner quelques rudiments, et il est vrai que c’est une dé-
rive possible. Mais toutes ces dérives ne vont pas me décou-
rager, puisque cela fait plus de dix ans que je persiste et signe.
Il me semble que nous devrions continuer a avoir une réflexion
sur les liens fondamentaux entre toutes les langues. Nos langues
témoignent de nos diverses facons de nous relier au monde et
aux autres par de trés nombreux éléments, comme le rythme,
la musicalité, la sensibilité.

En France, nous sommes en retard par rapport aux autres pays,
parce que la linguistique que nous utilisons en formation des
enseignants est une linguistique de l'interaction. Aux Etats-Unis,
au contraire, la linguistique cognitive prévaut, elle postule que
notre langage, n'est autre qu’une incorporation de notre rela-
tion sensorielle au monde. Les modeles linguistiques que nous
utilisons nous freinent, et il serait temps de sortir de cette frilo-
sité. En tout cas c’est dans cet esprit-la qu’en 2007, javais a
I''UFM de Créteil organisé a Saint-Denis un colloque international
sur cette thématique de la créativité de 'expérience esthétique
etde 'imaginaire, dans lequel javais demandé a mes collégues
de venir parler de leurs pratiques innovantes dans des partena-
riats entre des enseignants de langues et des artistes. Il s’agis-
sait beaucoup de gens de théatre, mais aussi de danseurs, et
de plasticiens. Ces travaux ont montré que le sens implicite et
profond de la langue et des ceuvres, pour des éléves qui ne par-
lent pas trés bien la langue, émerge a l'interface des notions, qui
sont sous-utilisées, sous-exploitées, parfois complétement ab-
sentes du répertoire des enseignants. Par exemple, le corps en
classe de langues, est sollicité, généralement, par le lever de
main. La créativité, je ne la vois que trés peu.

Samedi soir lors de la séance d’ouverture, Ariane Mnouchkine
a prononcé cette phrase que jai relevée: « I/ ne s’agit pas de
faire des éléves spectateurs, mais surtout de leur permettre
de faire I'expérience de la créativité, de les aider a étre des pro-
tagonistes poétiques, donc des protagonistes de la société ».
De plus en plus d’enseignants souscrivent a cette vision huma-
niste, je dirais méme holistique, terme qu’on n’entend pas en-
core beaucoup, mais qui apparait dans d’autres pays du monde.
Pourquoi ? Parce que beaucoup ne peuvent pas se contenter de
former des locuteurs au service d’'une économie de marché,
d’enseigner les langues comme simple moyen de communica-
tion, de donner juste ce qu'il faut pour commander son billet
d’avion par téléphone ou pour lire son programme de télé.

Je voudrais brievement présenter trois dimensions de 'ensei-
gnement des langues que je relie au théatre. Ces trois dimen-
sions sont les suivantes: la quéte et le besoin de sens, la
rencontre dans I'interculturalité et la théorie d’empathie.

Dire que le théatre donne du sens a la langue reléve de I'évi-
dence. La fagon dont les langues sont actuellement ensei-
gnées, le plus souvent, produit chez les éléves un ennui
mortifére parce qu’on ne développe pas du tout leur créativité,
ni leur autonomie. Plusieurs enquétes internationales montrent
que les éléves s’ennuient beaucoup a I'école. Il y a plusieurs
sens au spectacle vivant: celui de la sensation, celui de la di-
rection, et celui de la signification. On n’a pas I'habitude encore
de penser ces pluriels dans 'éducation. En tant que spectateur,
le sens se construit avec I'ceuvre, avec les acteurs, avec le met-
teur en scéne... Dans les classes, de la méme facon, il se co-
construit dans 'action avec les autres et dans I'expérience.
Jen arrive a mon deuxiéme point, la question du théatre et I'in-
terculturalité. Le théatre met en ceuvre la rencontre entre des
individus qui ne partagent pas la méme langue, qui ne parta-
gent pas les mémes valeurs, ni les mémes réalités. Quand on
demande a des éleves de prendre un réle, ils s’inscrivent dans
I'interculturalité avec leur personnage, avec les autres acteurs,
avec les spectateurs. Et tous ces entre-deux, tous ces inter-
stices ont été le cceur du travail de recherche que j'ai mené sur
la question du sens. Au début de mes travaux, par exemple,
jutilisais beaucoup 'aire potentielle, qui est trés intéressante
comme modéle. On ne peut pas travailler avec I'éléve seule-
ment sur son personnage. |l faut avancer avec son personnage
a lintérieur d’'un contexte ou il y a d’autres personnages. Et
donc ce que I'on travaille c’est sa relation a soi, sa relation a
l'autre et a I'environnement. On investit tous ces espaces avec
son corps et avec ses affects, avant de I'investir avec des mots.
C'est pour cette raison que le théatre me permet de travailler
cet espace symbolique en redonnant sa place a la perception
sensorielle motrice.

Les neurosciences nous montrent de fagon tout a fait irréfutable
que I'esprit n’est pas une entité qui flotte dans I'air. L'esprit n’est
que la prolongation de corps. Je me demande vraiment a quel
moment a I'école on va entrer dans cette aire de la complexité
et on va sortir de l'llusion de la supériorité et de 'antériorité de
lesprit sur le corps, et de 'hégémonie de la rationalité.

Je me suis ensuite dirigée vers des modéles de neurosciences,
notamment le modéle de 'empathie, ce qui nous amene au troi-
siéme point que je voulais aborder. L'empathie est tout a |a fois
un modele, un état et un processus. Je défends 'idée qu’elle
est une compétence que I'on peut développer a I'école, mais
qu’on ne pourra la faire sans les arts. Le processus et |'état
d’empathie permettent la reliance, c’est-a-dire, dans un sys-
téme complexe, 'adaptation a des situations de communication
nouvelles. Ces modeéles viennent a l'origine des travaux des
phénoménologues allemands, évidemment Edmund Husserl,
et francais, Maurice Merleau-Ponty, mais aussi de la théorie de
I'énaction, développée par Francisco Varela, qui défend l'idée
que le savoir est d’abord incarné.
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Les découvertes récentes sont venues étayer cette these.
L’équipe des Italiens de Parme découvre ainsi les fameux neu-
rones miroir, par hasard, en observant des singes. On s’est
apercu qu’en regardant quelqu’un faire quelque chose, dans
le cerveau se produisait la méme action chez celui qui regarde
et celui quiagit. Autrement dit, il y a un recouvrement de la per-
ception et de I'action dans le cerveau. Ce phénomeéne se
constate aussi chez '’homme.

Ce qui est plus étonnant encore, c’est que lorsqu’on pense a
quelque chose, se développe le méme phénomeéne. Peter Brook,
dans la préface du livre de Giacomo Rizzolatti, dit : « Voila les neu-
rologues qui trouvent simplement ce que nous, les gens de théé-
tre, nous savions depuis toujours ». Regarder quelqu’un nous
permet de comprendre 'action sans avoir méme besoin de mots.
Les neurologues ont trouvé aussi des neurones canoniques,
qui ne sont pas miroir, dont on sait qu’ils mettent en lien direc-
tement la perception et I'action sans passer par la pensée. Les
gens de théatre avaient un savoir en action de ces phéno-
ménes-13, ils savent pourquoi on peut pleurer ou rire quand on
regarde un mime. Cela remet en question l'origine de la pensée,
l'origine du langage. Longtemps, nous avons pensé avec I'hé-
ritage biblique. La Bible nous dit qu’au début était non pas I'ac-
tion, mais la parole, le Verbe. Ensuite Goethe s’est amusé a faire
dire a son Faust: « Non, au début était I'action ».

Alain Berthoz, qui est neurologue, a repris cette citation de
Faust pour nous dire que le début était bien |a. La genése de la
communication n'est pas le mot, la parole, ce n’est pas non plus
I'action, qui est beaucoup trop restreinte, mais c’est 'acte. Pour-
quoil'action est-elle trop restreinte ? Parce que toute action est
unique, elle est liée aux intentions que nous avons et aussi a
notre mémoire. Donc nous sommes reliés a notre passé et a
nos intentions, c’est ce qui fonde la communication et c’est cela
qui remet complétement en question notre modele de savoir.
Une autre chose assez fondamentale, c’est la place de I'émo-
tion. Antonio Damasio a noté cette idée que sinos choix d’étre
humains étaient des choix rationnels, ils seraient compléte-
ment fous. Il montre en effet que les émotions sont des stra-
tégies cognitives. Je ne vois pas encore nul endroit a I'école
ou I'on ait pris en compte cette idée-1a, or nous faisons nos
choix en fonction de nos émotions. Cette reconnaissance n’a
sa place que dans les arts, que dans pratiques artistiques ou
I'on prépare les éléves a ce que I'on appelle des compétences
émotionnelles, sans pour autant le dire, a la capacité d’accep-
ter et de comprendre ses propres émotions et celles des au-
tres. Cette question de I'émotion est mise sous le tapis. Les
programmes de langues viennent d’étre revus, nous sommes
aprésent ala pointe du cadre européen, et on ne parle toujours
pas des émotions, on ne parle toujours pas d’empathie.

De nombreux travaux ont en outre montré que I'on entrait en
contact avec I'autre, que ce soit dans un spectacle, ou en ce mo-

ment méme, dans n’importe quelle situation de communication,
par résonances motrices et émotionnelles. Ces résonances
sont primitives, elles existent chez le bébé, quiimite la personne
qui lui tire la langue ou qui va bouger la main. Elles naissent ou
viennent de mimétismes faciaux, vocaux, posturaux. C'est ce
qui se travaille en théatre. Ces mimétismes permettent d’entrer
dans cette forme de communication préverbale, afin de com-
prendre les intentions de I'autre, comme nous le montrent les
études sur les neurones miroir, et de se relier a une histoire et
un passé communs. Le mimétisme vocal est fondamental aussi
pour I'émotion par exemple. On sait depuis trés longtemps
qu’on se synchronise avec quelqu’un avec qui on parle. Ces ré-
sonances fonctionnent en feedback: quand vous regardez
quelqu’un qui est triste, vous étes tristes. Ces feedbacks sont
individuels et provoquent, quand ils adviennent, la contagion
émotionnelle, la naissance de la sympathie, étape préalable &
celle de 'empathie.

Donc 'empathie, telle que la définit Alain Berthoz, c’est pouvoir
se mettre a la place d’autrui et éprouver ses émotions, son
point de vue sur le monde. Cela exige une véritable rotation men-
tale ou un déplacement de notre corps dans celui de 'autre. Les
neurologues montrent que des sujets qui sont capables de pen-
ser en empathie, peuvent se mettre a la place de I'autre, sentir
alaplace de l'autre, tout en restant a une distance. C'est-a-dire
sans souffrir.

Apprendre a communiquer avec quelqu’un passe, selon les
théories d’Alain Berthoz et de Bérangére Thirioux, par un dépla-
cement du corps. Tous ces exercices d’entrainement de 'acteur
demandent d’abord d’imiter 'autre, puis de prendre sa place,
de prendre le visage de 'autre puis de devenir le corps de l'autre.
Ce sont des exercices dans I'espace qui permettent de faire
physiquement ce travail que I'on ne peut pas faire aussi sim-
plement par simulation mentale a I'école, quand on demande
al'éléve de se mettre a la place du personnage essentiellement
textuel.

MYRIAM MARZOUKI : Nous allons a présent accueillir Frangoise
Gomez, pour parler des nouvelles voies de la réception théa-
trale. Certains d’entre nous vous connaissent déja, vous avez
enseigné les lettres, le cinéma et le théatre dans les sections
théatre de classes préparatoires. Vous étes aujourd’hui inspec-
trice d’académie, inspectrice pédagogique régionale de lettres,
chargée du théatre dans 'Académie de Paris.

FRANCOISE GOMEZ :

(Cette intervention s'appuie, pour la partie antiquisante, sur les recherches exposées
par Frangoise Gomez dans I'article : « Les passions et la science, des morales antiques
@ la neurobiologie > a paraitre dans les Actes du 50¢ Congrés de 'Association Guillaume
Budé, qui avait pour theme : L’homme et la science.)

Méme si elles ouvrent un champ de recherches ou les résultats
de I'imagerie médicale entrent a peine en dialogue avec les
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sciences cognitives, les découvertes de la neurobiologie consti-
tuent dés a présent, pour I'étude de la réception théatrale
(qu'elle soit historique, esthétique ou critique) une onde de
choc. Ce n’est pas (du tout) qu’on aurait trouvé dans ces re-
cherches une clé d’explication définitive au fonctionnement de
la sensibilité, un outil psychométrique de plus qui reconduirait
des llusions positivistes dont on pouvait se croire libérés: non,
si ces découvertes peuvent et doivent nous concerner, c’est
dans le sens ou elles réveillent un savoir ancien en réinterro-
geant nos schémas de pensée. L'on n’est guére surpris, en
effet, de voir 'ouvrage-événement des professeurs Rizollati et
Siniglia, Les Neurones-miroirs, s’ouvrir sur le nom de Peter
Brook: « Il y a quelque temps, Peter Brook a déclaré dans une
interview qu’avec la découverte des neurones miroirs les neu-
rosciences commencaient & comprendre ce que le théétre sa-
vait depuis toujours. » Ce « savoir depuis toujours », ce savoir
constitutif est-il resté jusqu’a présent un pur donné intuitif ?
Ou bien a-t-il été formulé sans que I'on n’y ait pris garde ?

L’enjeu théatral et éducatif concerne les notions d’empathie et
d’intersubjectivité, deux notions émergentes dans le champ
contemporain des sciences humaines (entre autres si I'on
songe a la philosophie du care qui nous vient des Etats-Unis)
qu'il convient d’interroger a la lumiére et au bénéfice de la com-
munauté spectaculaire, en tant qu’elle est une fraction méto-
nymique de la communauté humaine.

Je vous proposerai donc tout d’abord de remonter le temps, au
fil d'un parcours qui s’efforcera de montrer:

e quily a une empathie avant la lettre, existant avant la formu-
lation de I'Einfiihlung par Robert Vischer (1847-1933), et son
extension aux domaines de la philosophie et de I'esthétique
par Theodor Lipps (1851-1914), et qu'il est essentiel de prendre
en compte cette proto-histoire de 'empathie;

* que cette empathie avant la lettre nous conduit a reconsidé-
rer la théorie des émotions théatrales, jusque et y compris chez
Aristote, qui en constitue pour notre tradition le socle fondateur.

Ce voyage, qu’il n’est pas possible d’approfondir ici dans le dé-
tail, se fonde sur une recherche menée pour le 50¢ congres de
I'Association Guillaume Budé de septembre 2008, congres qui
avait pour théme « L’homme et la science ». Je renvoie donc
aux actes de ce congres, a paraitre aux Belles-Lettres en dé-
cembre 2010, et a I'article que j'y ai livré : « Les passions et |a
science, des morales antiques a la neurobiologie >» pour trouver
les références complétes des analyses philologiques, litté-
raires et critiques que je vais me contenter de résumer.

L’anamnése a laquelle je vous convie me conduira, dans un se-
cond mouvement symétrique du premier, a faire retour vers le
temps présent, et a réinterroger I'expérience du spectateur
telle que les auteurs et metteurs en scéne contemporains ont

pu la théoriser ou la présupposer, en particulier a propos de
I'expérience tragique.

Cette navette chronologique, cet aller-retour nous aménera a
poser la thése suivante: a savoir que I'expérience contempo-
raine proposée au spectateur peut étre regardée comme un
appel a retrouver les voies d’un pathos réactivé, débarrassé
des dépouilles du pathétique larmoyant; un pathos dont le
sens originel, comme nous allons le voir, n’a jamais corres-
pondu au déballage sentimental et grandiloquent a quoi le mé-
lodrame et ses succédanés ont conduit a le réduire.

1/ L'empathie avant la lettre et la physique des passions

a * Adam Smith, économiste et moraliste

Il appartient au théoricien du libéralisme, dont les économistes d’aujourd’hui retranchent
trop souvent I'ceuvre morale, Adam Smith, d’avoir dés 1759 formulé le principe d’empathie.
Dans sa Théorie des sentiments moraux, Smith propose lui aussi une typologie détaillée
des passions, mais il la fonde sur une analyse parfaitement originale de ce qu'il appelle
encore « sympathy »: « Comme nous n’avons aucune expérience immédiate de ce que
les autres hommes ressentent, nous ne pouvons nous faire aucune idée de la maniére
dont ils sont affectés, sinon en concevant ce que nous ressentirions nous-mémes dans
une pareille situation. [...] €n imagination nous nous plagons dans [la] situation [de notre
frére], nous nous voyons endurer les mémes tourments sans exception, nous entrons en
quelque sorte dans son corps et devenons dans une certaine mesure la méme personne
que lui [...] » 1)

Gérard Jorland, dans L’€mpathie, ouvrage collectif dirigé par Alain Berthoz (?J, montre

que si, par le processus empathique, « chacun ne régule pas son comportement au regard
d’autrui, il n’y a tout simplement pas de société possible pour Adam Smith ».

Le chercheur montre ensuite tout ce que doit a I'empathie:

* la Critique de la faculté de juger de Kant, qui en fait la deuxiéme maxime du sens
commun (« Penser du point de vue de n'importe qui d’autre »};

e « C'est a partir de |a que le concept d’'empathie est devenu la clé de volte de I'esthétique
allemande pendant un siecle et demi », ajoute-t-il.

Dans le domaine scientifique, Darwin (dans La Filiation de ’homme et la sélection liée au
sexe, 1872, chap. 4 et 5) et surtout Bergson 13), placent 'empathie au cceur du processus
vital. La relation proie-prédateur ne pourrait en effet aboutir si, comme le résume Jorland
citant René Thom, « le chat n’était pas la souris » — et réciproquement.

D'ou la nécessité de reprendre empathie et sympathie a la racine : pathos, pathein, et leur
doublet latin, quoique non attesté comme tel : passio, pati.

b e L’approche physiologique des p : une constante,

ou: les passions ne sont pas qu’affaire de sentiments ou d'affects

Cependant que les moralistes du xvii® siecle prenaient la créature humaine au piege

de ses contradictions passionnelles, tandis que le sublime amoureux naissait au cceur
de 'amour mystique (nous allons y revenir), un philosophe et homme de sciences, René
Descartes, décidait de s’y intéresser en anatomiste et en « physicien », et de reprendre
I'affaire 12 ol Aristote 'avait laissée. Il le fait pour plaire 2 la jeune Elisabeth, Princesse

de Boheme, dont les talents exceptionnels n'avaient d’égale que la mélancolie (ceci étant
alors considéré comme le signe de cela). Ce sera le Traité des passions de I'ame, paru

en 1649, et organisé en 212 articles.

Certes Descartes affirme sans grande originalité (591 « Qu'il n’y a point d’ame si faible
qu’elle ne puisse, étant bien conduite, acquérir un pouvoir absolu sur ses passions » (4],
Il'entreprend de classer les passions et en compte six « primitives » : « I'admiration »
(on dirait aujourd’hui la surprise), « Famour, la haine, le désir, la joie et la tristesse » (.62,
dont il propose une combinatoire avant de s'intéresser aux « passions particulieres »,
phénomenes mineurs plus difficiles a classer.

On retrouve dans ce traité les préoccupations de Descartes quant a I'articulation de I'ame
et du corps, et le réle qu'il attribue aux esprits animaux ainsi qu'a la glande pinéale,

le kdnarion de Galien (*31: « (...] En examinant la chose avec soin, il me semble avoir
évidemment reconnu que la partie du corps en laquelle I'éme exerce inmédiatement ses
fonctions n’est nullement le cceur, ni aussi tout le cerveau, mais seulement la plus inté-
rieure de ses parties, qui est une certaine glande fort petite, située dans le milieu de sa
substance... »). On peut sourire aujourd’hui en redécouvrant ces « définitions de 'amour
et de la haine » () « [ ‘amour est une émotion de I'dme causée par le mouvement des
esprits, qui l'incite a se joindre de volonté aux objets qui paraissent lui étre convenables.
£t la haine est une émotion causée par les esprits, qui incite I'éme a vouloir étre séparé
des objets qui se présentent a elles comme nuisibles... » (5 ou bien en apprenant (ot 133)
que « les vieillards pleurent souvent d’affection et de joie, car ces deux passions jointes

TABLE RONDE ® ESTHETIQUE DE LA RECEPTION : L’ART DU SPECTATEUR

ensemble envoient beaucoup de sang a leur cceur, et de la beaucoup de vapeurs a leurs
yeux »; or, explique Descartes, « I'agitation de ces vapeurs est tellement retardée par

la froideur de leur naturel, ils se convertissent aisément en larmes, encore qu’aucune
tristesse n'ait précédé » (6),

Cependant le philosophe introduit son traité en revendiquant une originalité absolue : « Je
serai obligé d’écrire de méme facon que si je traitais d’'une matiere que jamais personne
avant moi n’eit touchée » et cette originalité se concentre dans I'axiome initial : « que

ce qui est passion au regard d’'un sujet est toujours action & quelque autre égard » (1),

« Bien que I'agent et le patient soient souvent fort différents, lit-on un peu plus loin, 'action
et la passion ne laissent pas d'étre toujours une méme chose qui a ces deux noms ».
Quelque douze ans plus tard, Spinoza rebondit sur cette gémellité de I'action et de la passion.
Ayant choisi d'organiser son Ethique comme une géométrie, il déclare qu'« [il considérera]
les actions et les appétits humains comme s'il était question de lignes, de surfaces et

de solides » (?), et les décrit sous I'angle d’une interactivité dont la relation de miroir est

le ressort essentiel : Proposition XXX : « Si quelqu’un a fait quelque chose qu'ilimagine

qui affecte les autres de Joie, il sera affecté d’une Joie qu'accompagnera l'idée de lui-méme
comme cause » ; Proposition XXXIIl : « Quand nous aimons une chose semblable & nous,
nous nous efforcons, autant que nous pouvons, de faire qu’elle nous aime & son tour > ;
Proposition XXXIV: « Plus grande est I'affection que nous imaginons que la chose aimée
éprouve & notre égard, plus nous nous glorifierons », etc.

De méme chez Hobbes, c’est dans la section « De Corpore » (du corps), qui aprés la section
«De 'nomme » ouvre le Léviathan, qu’on pourrait encore trouver un nouvel essai de clas-
sement des passions. La philosophie des passions offre donc a la littérature le contrepoint
continu d’une ergonomie psychique sans cesse en reconstruction. A la lumiére de cette
filiation, Le Roman expérimental de Zola perd ses allures de coup de force : « Sans doute,
nous sommes loin ici des certitudes de la chimie, dit Zola dans Le Roman expérimental.

<« Nous ne connaissons point encore les réactifs qui décomposent les passions et qui
permettent de les analyser » (8). Ce qui est ici nouveau est peut-étre moins I'importation
d’'une méthode, que le surgissement d’une tradition retrouvée.

D’ou vient cependant qu’en ouvrant aujourd’hui le Robert de la langue frangaise a I'article
« Passion », dérivé de la passio réputée symétrique de pathos, on trouve immédiatement :
<« Vx. (Poét. ou archaique). Souffrance (...) » ; « Bernard Palissy souffrait la passion des
chercheurs de secrets > et plus loin, concernant le rapport de la passion a la faculté de juger:
« Affectivité violente qui nuit au jugement. La passion altére le jugement » ou : « Opinion
irraisonnée, affective et violente. Céder aux passions politiques, religieuses, nationales... » ?
D’ou vient que le sens de « passion » est aujourd’hui majoritairement... passif ?

2/ Comment les passions se sont confondues avec la fatalité du désir et la souffrance
sentimentale
a e xviie: le marquage de 'usus christianus
Dans son célebre Dictionnaire, a 'article « Passion », Furetiere signale et entérine 'hégé-
monie de I'usus christianus, mais son éclectisme et son souci d’objectivité ne peuvent lui
faire oublier la legon grecque (¥): « Terme de physique, relatif et opposé a action, qui se dit
lorsque quelque corps naturel recoit ou souffre I'action de quelque agent. Il n’y a point
d’action sans passion. On le dit aussi en grammaire. Le verbe actif est celui qui marque
I'action; le passif, celui qui marque la passion. Passion signifie aussi souffrance corporelle.
Jésus-Christ a souffert mort et passion pour sauver le genre humain ». Et Furetiére
d'ajouter: « Depuis que ce mot a été consacré par ce mystere, il n’a plus été en usage
pour les autres souffrances corporelles, si ce n'est a I'égard de quelques martyrs... ».
Au xviie siecle, passio ou passion, composés avec une minuscule, renvoient inexorablement
’homme a un dualisme originel, li¢ au péché originel. Pascal ne cessera pas de décliner ce
double paradigme qui crucifie la créature aprés le Créateur:

« Guerre intestine de 'homme entre la raison et les passions.

S'il n’y avait que la raison sans passions.

S'iln’y avait que les passions sans raison.

Mais ayant I'un et 'autre il ne peut étre sans guerre, ne pouvant avoir paix avec

I'un qu'ayant

guerre avec l'autre.

Ainsi il est toujours divisé et contraire a lui-méme. » (Pensées, Lafuma, fr. 621).
Mais aussit6t chez Furetiere reviennent 'héritage antique et ses succédanés: « Passion, en
morale, se dit des différentes agitations de 'me selon les divers objets qui se présentent a
ses sens. Les philosophes ne s’accordent pas sur le nombre des passions. [...] Les stoiciens
en faisaient quatre genres, et se prétendaient étre exempts de toutes passions. >
Ala fin du xviie siécle, le mot semble donc en proie a des tensions nouvelles, lourdes
d’évolutions futures.

b De la biologie a la psychologie, I'envol des passions vers le sublime amoureux

b-1 ¢ « Passion se dit par excellence de 'amour » ajoute Furetiére
« Passion se dit par excellence de I'amour. On appelle une belle passion un(e] amour fidéle,
constant(e] et honnéte qu’on a pour une personne de grande vertu ou de grand mérite,
sans aucune relation a la brutalité. £t au contraire on appelle passion sale, aveugle, brutale,
déréglée, emportée, celle qui a pour but les plaisirs corporels. » La fin de I'article regroupe
les aspects « comportementaux > et rhétoriques de la passion, attestant par cette hétéro-

généité le polymorphisme déja classique de la notion : « Passion se dit aussi de la chaleur
avec laquelle on fait quelque chose. Il faut qu’'un bon magistrat soit sans passion (...J.
Passion se dit aussi en rhétorique, en poésie, en peinture et en musique, de I'art d’exciter
ou de représenter les passions. (...] Passionner signifie aussi animer ce qu’on dit de geste
et d’action. » (ibid.)

De la passio antique relue sous I'éclairage chrétien, a I'exaltation de la passion amoureuse
comme passion « par excellence », il manque I'opération d’'une alchimie : celle de la subli-
mation. C'est a Eric Auerbach que revient le mérite d’en avoir remonté le processus.

b-2 * De la mystique chrétienne au sublime amoureux
Dans son article « Passio als Leidenshaft » (19, paru dans les Publications of the Modern
Language Association of America & New-York en décembre 1941 (le grand philologue était
alors en exil a Istanbul), et qui sera repris dans Le Culte des passions, €ssais sur le
xviie siécle frangais (19 sous le titre : « De la Passio aux passions », Eric Auerbach a établi
le réle décisif de la mystique chrétienne dans 'émergence de la passion au sens moderne.
Mais la démonstration centrale de I'article se concentre sur 'originalité de 'ascése
chrétienne qui va, paradoxalement, s'unir a I'héritage courtois et a la lyrique amoureuse
pour déboucher sur 'absolu de 'amour-passion.
Au terme d’'un parcours ou I'on croise Saint-Frangois-d’Assise et Bonaventure, « je crois,
affirme Auerbach, que la mystique de la Passion, en rapprochant la passion de I'extase,
a influencé I'évolution de passio-passion; qu'elle a rendu le mot passio réceptif au contenu
moderne « passion » et lui a, sous ce rapport, donné 'avantage sur le terme concurrent
d'affectus » (op. cit. p. 71-72). Certes « au début du siécle, la valeur péjorative [...) se
change bientét en une valorisation contradictoire dans laquelle le terrible et le magnifique
s’allient pour former le sublime. L'évolution est déja sensible chez Corneille et Pascal, voire
chez Descartes, et elle atteint son point culminant dans les tragédies de Racine, dont
le but est de faire naitre et d’exalter les passions ». « Cette idée est souvent exprimée
par la critique racinienne moderne, conclut Auerbach, quoique sans justification historique
explicite ». C'est chose faite apres ce célebre article.

Se vérifie ainsi ce que le Grand Robert de la Langue frangaise notera bien plus tard en repre-
nant une définition de Lalande: « La passion, généralement considérée comme une
faiblesse au xvii¢ siecle, est volontiers réhabilitée au xviii¢ et regardée comme une force ».
Dés lors les passions peuvent s’envoler vers un horizon romanesque ou les attend I'exaltation
du sentiment autant que les fiévres du corps. « La passion est toute 'humanité. Sans elle,
la religion, I'histoire, le roman, I'art, seraient inutiles » résume Balzac dans son avant-
propos a La Comédie humaine 12). Terrain de prédilection du romancier et de I'artiste,

la passion est aussi, pour Balzac, la raison d’étre des futures sciences sociales. Ce faisant,
elle renoue avec I'énergie.

L'« onde de choc » provoquée par les neurosciences et les études sur la « connaissance
active » portées par les neurones-miroirs nous a donc conduits :

* ala geneése de 'empathie (au sein du sensualisme tel qu'il fonde I'optimisme des Lumiéres) ;
* au réveil d'une tradition physiologique du paschein, des passions, occultée dans notre
tradition littéraire et théatrale par la lecture « passionnelle » des passions;

* 3 observer le mouvement de sublimation, marqué d’héritage chrétien et de poésie
mystique, qui a conduit a cette lecture « passionnelle ».

On constate a ce stade:

* que le séme « passivité » s’attache a la lecture biologique et physiologique, quoique
passion et action soient considérées par Descartes, comme on a vu, comme les deux faces
d’'un méme processus;

* que le séme « activité », force agissante, peu a peu s'impose a 'univers des passions,
mais en s'attachant a la lecture sentimentale et affective de celles-ci, d'ot la dégradation
menagante des passions en pathos (voir le drame sérieux, le mélodrame...).

Il faut & présent observer si véritablement, dans I'histoire des sciences humaines et
de 'esthétique, 'idée de « passion active » (cf. Valmont chez Laclos) mais au sens neutre,
c’est-a-dire noétique ou cognitif, n’est jamais apparue. La réponse est non...

3 © Retour a Aristote

a * L'avenir d’'une métaphore: la feuille de papyrus stoicienne

Ainsi des images des philosophes : nous savons, par les compilateurs grace auxquels il est
possible de reconstituer la pensée du stoicisme primitif, que Zénon de Citium, Chrysippe
et 'école du Portique faisaient découler la pensée de la perception, en fondant I'expérience
soit sur la surimpression des sensations de méme nature, soit sur 'apprentissage volontaire.
Dans les deux cas, I'ame (selon un fonctionnement largement inspiré d’Aristote) est com-
parée a un papyrus vierge — on dirait aujourd’hui a une page blanche. Voici le fragment 82
de 'Euvre philosophique (13) de Chrysippe, tel que Richard Dufour (op. cit. p. 106) le
restitue, a la suite de Georges Lachenaud, d'aprés Aetius [IV, 11, 1-4] etle Pseudo-Plutarque
(900B1-D4): « Les stoiciens disent ceci: lorsqu’'un homme nat, la partie directrice de I'dme
est, comme un papyrus prét pour ['écriture, sur lequel il inscrit chacune de ses notions.

Le premier mode d'’inscription intervient par les sensations : si I'on percoit par exemple

un objet blanc, une fois qu'il a disparu, on s’en souvient. Lorsque les souvenirs d'une méme
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espece deviennent nombreux, nous disons alors que nous avons de I'expérience

(car l'expérience est 'abondance des représentations de méme espéce). »

Bien avant Gutenberg, cette métaphore de I'impression va traverser les siécles et les mers,
et conditionner la lecture « passive » du pathos dans ses adaptations successives.

Quand Cicéron traduit...

Cest dans ses Tusculanes que Cicéron, retiré par force des affaires publiques, aborde

la méditation stoicienne sur la mort et les maux de la vie. Comme jadis Aristote, le voici
aux prises avec la notion de pathos, pour tenter d’en donner le meilleur équivalent:

« La définition que donne Zénon est donc que la passion — il dit pathos — est un ébranlement
de I'dme opposé d la droite raison et contraire a la nature. Certains disent plus briévement
que la passion est un élan trop violent, et par trop violent ils entendent qui s’écarte par
trop de I'équilibre naturel. Quant aux especes de la passion, ils veulent qu’elles dérivent
de l'opinion qu’on a affaire & deux biens et de I'opinion qu’on a affaire & deux maux;

par suite il y en a quatre : pour les biens le désir et la joie, la joie se rapportant aux biens
actuels, le désir aux biens a venir; pour les maux la crainte et le chagrin, crainte s'ils sont
& venir, chagrin s'ils sont actuels » (14),

En cherchant I'exacte transposition, Cicéron fixe une interprétation et une typologie :
celle-ci marquera les siécles jusqu'a fournir a la psychanalyse I'un de ses concepts-clés.
Devenue en latin « perturbatio [animi] » la passion se range du coté de I'affect, et consolide
pour longtemps le dualisme stoicien passion vs raison (perturbatio animis vs ratio).

La perturbatio est une menace pour la tranquillité du sage, méme lorsque I'objet auquel
elle sapplique est un bien: il faut I'intervention de la volonté pour la commuer en un
bienfait — encore que le chagrin ne soit pas « commuable », c’est ce que nous apprend

la suite immédiate du passage. Réparties sur I'échelle temporelle, les grandes catégories
de perturbationes, elles-mémes susceptibles de ramifications et chacune génératrices
d’'une nosologie propre, composent donc une sorte de tétramorphe paien.

perturbationes animi praesentia futura
passions, perturbations de 'ame objets présents objets a venir
ex bonis (nées des biens) LAETITIA (Ia joie) LIBIDO (le désir)

ex malis (nées des maux) AEGRITUDO (le chagrin) | METUS (la crainte)

Voici I'ame humaine exposée aux quatre vents de I'esprit, pour parodier par anticipation
un titre hugolien : Cicéron se gardera d’en tirer une morale de I'invulnérabilité.

Les conséquences morales de la lecture stoicienne des passions sont, en revanche,

au cceur de I'ceuvre et de la vie, de Sénéque [...].

b e La critique de Boéce
Boece, figure mythique de résistance a la persécution. Du fond de la gedle o Théodoric
le tenait enfermé, vers le vi¢ siecle de notre ére, Boéce soulevait la doxa stoicienne en
une fulgurante intuition (15),
« Le Portique autrefois présenta
des vieillards tout a fait obscurs,
Pour qui des images sensibles
Issues des corps extérieurs
Venaient s'imprimer dans I'esprit :
Comme on voit le stylet rapide
Parfois sur la page tout unie
0uil n'y avait nulle marque
Imprimer et fixer des lettres.
(...) Pourtant vient d’abord, éveillant
Etlangant les forces de I'ame,
Dans le corps qui vit, la passion.
Quand la lumiére frappe les yeux
Ou qu’un crirésonne aux oreilles.
Alors I'esprit est réveillé,
Incite les formes qu'il contient
A des mouvements similaires,
Les applique aux marques externes
Et méle ces images aux formes
Cachées a l'intérieur de soi. »

¢ * Anamnése : aux sources du pathos aristotélicien

Ici 'empathie comme principe phénoménologique de l'intersubjectivité, la un « savoir »
millénaire, presque initiatique, enfoui au cceur de la cérémonie théatrale, et dont la célebre
<« purgation des passions » ou des « émotions » ( « tén pathemdtén kdtharsis », Aristote,
Poétique, VI, 1449b) reste a ce jour la formulation occidentale la plus fameuse : sous
I'impulsion de la découverte scientifique et de ses résonances en sciences humaines, les
pistes convergent pour nous conduire a revisiter le cceur étymologique méme de la notion
d’ou tout semble partir: celle du pathos et de son apparent équivalent latin, la « passion ».

Comme Iavait soupgonné Auerbach (loc. cit.) : « La dialectique de I'aristotélisme ouvrait
déja au concept de pathos une certaine possibilité d’activation »; « un pathos de I'dme,
ajoutait-il, devient donc facilement kinesis tés psuches, en latin motus animi ».

Aristote lexicologue : 'ambivalence du paschein

Cest dans son traité De I'Ame, II, 5 (417 b), qu’Aristote se collette avec la question qui, dit-il,
«n’est pas simple », de savoir ce que signifie le pathos, ou plutét le verbe de méme famille,
paschein (maoxeiv). Avant de redonner une traduction de ce passage souvent perdu

de vue dans l'imposante masse du corpus aristotélicien, entre Métaphysique et Génération
des animaux, il faut d’abord rappeler, grace aux travaux des éditeurs scientifiques, que
pour le Stagirite la psychologie est une physiologie. « L’dme n’est pas aux yeux d’Aristote,
ni en général des Grecs, une notion “métaphysique”, elle constitue une réalité naturelle.
Le traité De I'Ame s’apparente donc & un traité de biologie », rappelle René Lefebvre dans
son introduction & la derniére partie du traité (De IAme, IIl, 3, Ellipses, coll. Philo-textes,
2001). Richard Dufour, ouvrant le recueil qu'il a consacré a I'ceuvre de Chrysippe et au stoi-
cisme primitif dans la collection « Fragments » (Les Belles Lettres, 2004) (16), rappelle que
«selon les stoiciens, notre pensée a pour fondement la sensation », avant de souligner
I'influence du premier livre de la Métaphysique d’Aristote, pour lequel « ’'homme emmaga-
sine dans sa mémoire des sensations qui, d force d’accumulation, engendrent des notions
tirées de I'expérience. Ces notions lui permettent ensuite d’acquérir I'art et la science.

Par sa simplicité et sa vraisemblance, ajoute Richard Dufour, cette doctrine joua un réle
déterminant dans les philosophies hellénistiques. On la retrouve en effet non seulement
chez les stoiciens, mais aussi chez les épicuriens. »

Cette archéologie de la noétique stoicienne se voit complétée par un commentaire dans

le tome Il de la méme édition, chap. V, De I'ame humaine, section consacrée a la « La subs-
tance de I'ame » : « I faut noter tout ce que la psychologie stoicienne reprend a ses prédé-
cesseurs, notamment aux médecins. (...] Mais [les stoiciens ] avaient aussi pour modeéle
Aristote, qui admet I'existence d’un souffle naturel, responsable du mouvement des animaux,
et qui non seulement est qualifié de “centre de I'ame”, mais loge également dans le cceur.
Aristote fait d'ailleurs du cceur le principe vital, comme aussi des facultés nutritive, senso-
rielle, et motrice. (...] Les stoiciens ne furent donc pas des pionniers lorsqu'ils identifiérent
I'éme & un souffle. Cette opinion remonte en fait jusqu’a Héraclite » (A15, B12 DK).

C'est sur ce fond de représentations qui ne sépare pas la médecine de la métaphysique,

et que nous qualifions aujourd’hui un peu sommairement de « matérialiste », qu'Aristote
s'attaque aux « affections » de I'ame. Substantivant le verbe « paschein », le philosophe
étudie « le fait d’étre affecté » pour le réle qu'il joue dans la construction du sujet, et spé-
cialement dans le champ des apprentissages. Dans la traduction que nous en donnons ci-
dessous, nous avons choisi de substituer a une terminologie aristotélicienne spécialisée,
qui courrait le risque de ne plus étre saisie par son abord hermétique, des équivalents
contemporains qui puissent en restituer toute I'actualité. Ainsi la gradation entre les trois
forces qui correspondent aux trois niveaux d’accomplissement du sujet:

- dUvaplg, dunamis, la puissance pour agir, mais qui peut ne pas agir,

- evépyela, energei, 'énergie agissante, mais qui peut ne pas aboutir et ne garantit

donc que l'action,

- et enfin evteAexela, entelecheia, souvent rendue par le décalque « entéléchie »,
I'énergie agissante et efficace, celle qui garantit I'aboutissement (),

ont été traduits par des mots usuels susceptibles de résonner dans le champ cogpnitif,

ou nous pensons qu'ils ont toute leur place. Le couple oppositif et graduel dunamis-
entelecheia fait I'objet selon le co-texte phrastique, et pour la compréhension de

la démonstration d’ensemble, de variations qui sont signalées dans la traduction.

On voit s'élaborer la réfutation d’un sens univoque et dépréciatif pour « doxetv », au profit
d’une lecture compréhensive du mot dans sa double polarité : « Mais le mot “éprouver”
n’est pas simple non plus ; tantét il désigne une destruction par le contraire, tantét

la sauvegarde des virtualités de I'étre, par I'étre dans sa compléte réalisation, selon

le méme rapport qui distingue le virtuel du réel. De fait, celui qui possede la science nait

a l'observation scientifique : ce n’est pas une altération (car c’est un progrés du sujet

vers l'accomplissement de soi], & moins qu'il ne s’agisse d’une altération d’un autre genre.
C'est pourquoi il n’est pas juste de parler d’altération pour celui qui pense, quand il pense,
et pas davantage pour celui qui construit une maison, quand il la construit. »

Aristote déduit donc de la génante polysémie de « mdoxetv » la nécessité de prendre

des précautions contextuelles, faute de pouvoir inventer des mots nouveaux ...(18)

« Il est donc juste que la dynamique qui conduit le sujet, intelligent et pensant, de son étre
virtuel @ son plein accomplissement, ne soit pas appelée enseignement, mais regoive une
autre appellation. Quant & 'étre qui, partant de ses pures capacités, apprend et recoit la
science de celui qui la posséde pleinement et qui est capable de la lui enseigner, on ne doit
pas dire qu'il “éprouve”, ainsi qu'on I'a montré ; & moins qu'il n'existe deux sortes d’altération,
I'une négative, et 'autre qui conduit le sujet a la pleine possession de ses moyens naturels. »
Cette révision notionnelle effectuée par Aristote est lourde d'implications axiologiques et
thématiques. Sur le plan axiologique, « paschein » est pour le philosophe une dynamique
qui peut certes détériorer I'étre et I'altérer, mais aussi bien le faire passer de ses aptitudes
virtuelles a leur parfait et réel accomplissement. Sur le plan thématique, il est ici question
de connaissance, de compétence, et fort peu de sentiment : le Peri Psuchés, loin d'enfermer
le pathos dans la sphere affective, le rattache a une sphere cognitive élargie, ou le savoir-
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faire (« penser », « batir une maison ») va de pair avec I'épanouissement des dons naturels.
Enfin, et ce nest pas la moindre modernité de ce passage, il est clair que pour Aristote
I'enseignement comme « altération positive » ne se confond pas avec le formatage
déterministe d’un « apprenant » passif, mais pose la question de la cognition dans

la construction dialectique du sujet par rapport a I'expérience d’autrui.

Comment apprécier la représentativité de cette page, par rapport a Aristote, et par rapport
aux notions grecques de « pathos » et de « paschein » ? Concernant Aristote, I'lndex
aristotelicus d’Herman Bonitz reste une synthése non surpassée — malgré son acces
devenu difficile a I'étudiant contemporain, de par sa typographie grecque légérement
datée et ses explications rédigées en latin, comme il se devait en 1870 (19, Tandis que

le dictionnaire d’Anatole Bailly, plus familier de nos hellénistes, donne pour « pathos »:
«Ce qu'on éprouve par opposition a ce qu’on fait, c’est-a-dire tout ce qui affecte le corps
ou I'éme, en bien ou en mal, surtout en mal » 2%, Bonitz, sur les trois colonnes serrées
qu'il consacre a la notion, seul le dernier sens, le cinquiéme, est celui de « perturbation

de I'dme, affect, affection », tandis que le premier sens propose la synthése suivante:

« Passions s'oppose a création, ou & pratique, [...] bien que souvent étre affecté et faire
soient associés, de sorte que pathos (affection) et ergon (travail) sont employés I'un pour
I'autre, [...] tout comme aisthesis [la sensation) se voit appelée ergon psuchés (travail

de I'ame], (...] et que parfois pathe (passions), erga (travaux] ou praxeis (pratiques]

se trouvent réunis au point qu'ils semblent non pas s’opposer, mais étre synonymes. >

Quant au sens passif et douloureux de paschein, dont I'existence est incontestable mais
qui n’épuise donc pas le champ sémantique du mot, il se manifeste, si I'on recense les
exemples donnés par Bailly (op. cit. p. 1437), soit dans le cas de construction transitive
directe avec un complément de sens dysphorique (« algea, aina paschein », « éprouver
des douleurs, des maux »), soit par le marquage modalisateur d’un adverbe « kakos
paschein », « se trouver dans une facheuse position, étre malheureux », par opposition

a «eu paschein », « &tre dans une bonne situation, étre heureux » ) ou encore absolument,
sous l'influence du droit attique pour lequel « paschein » a soi seul peut signifier « subir
une peine corporelle », voire la peine capitale.

Plusieurs occurrences eschyliennes tissent ainsi un réseau cohérent et binaire du crime
et de son chatiment. Dans Agamemnon, aux vers 532-533, le sort réservé a Troie vaincue
est, dans la bouche du Héraut, le tribut que paye la ville pour les maux qu’elle a causés

aux Achéens: « Pdris et sa cité, avec lui condamnée, ne pourront dire que la peine est
restée au-dessous du crime. »

Dans Les Choéphores, cette logique distributive prend les allures d'une maxime archaique,
sorte de version grecque du talion, aux vers 312-314:: « Le Coryphée : [voila ce que la Justice,
de chacun exigeant son da, va clamant & grande voix] : « Que tout mot de haine soit payé
d’un mot de haine, et qu’'un coup meurtrier soit puni d’'un coup meurtrier; < au coupable

le chatiment », dit un adage trois fois vieux » (21),

Action et réaction, crime et chatiment... la dualité radicale se ramasse dans les deux
termes antagonistes: « agein » et « paschein » dont le second vient « coiffer » et anéantir
I'impact du premier, équilibrant les deux plateaux d’'une balance ol semble se profiler déja
le futur symbole de la Justice — mais I'on sait quelle issue Les Euménides proposent in fine
al'engrenage de vengeances qui menace une telle logique.

L'incursion dans les secrets de I'intersubjectivité révélés par les neurosciences d’aujourd’hui,
la découverte de la connaissance motrice, nous ont donc ramenés aux valeurs contrastées
d'un pathos grec ol rien nest joué a priori: ni le sens « passif » du pathos, qui peut renvoyer
au travail de 'ame dans I'accomplissement de soi aussi bien qu'a I'endurance d’'un supplice
destructeur, ni I'« affectivation » douloureuse d’'une notion qui s'inscrit plutét dans le champ
d'une esthétique au sens propre, c'est-a-dire dans le champ de la sensation, et d'une noétique,
c’est-a-dire d’'une philosophie de la connaissance.

4/ Retour a la scéne contemporaine

a * Usure et discrédit du cliché passionnel au Xxe siécle

Aujourd’hui la passion romanesque ne se congoit plus sans ironie : y souscrire impose le
second degré, sous peine de tomber dans I'imagerie kitsch des romans de gare. La passion,
construite avec un complément déterminatif (passion des échecs, du rugby...) ou adjectivée
sous forme participe (un tempérament passionné) hésite raisonnablement entre loisir

et caractérologie. Au soupgon qui frappe I'héritage romantique de la passion et réduit

la grande lyrique amoureuse a I'état de fragment, voire de citation (cf. Barthes, Fragments
d’un discours amoureux, 1977}, trois causes successives peuvent étre distinguées :

e des le xix¢ siécle, les relectures réalistes-naturalistes, soit I'axe démuystificateur qui

unit Maupassant a Schopenhauer, et dont on peut noter qu'il repose sur la mise a jour

du « vouloir-vivre > biologique derriére les toiles peintes de la galanterie;

e l'irruption de la psychanalyse, et le déclassement irréversible qu’opere la notion
d'inconscient sur le dialectique traditionnelle passions-raison;

* enfin, et peut-étre surtout, l'impossibilité aprés Auschwitz, aprés I'aporie de la catastrophe
nucléaire, de reconduire la culture humaniste d’antan comme si rien ne s’était passé —
c’était le sens de la célebre protestation d’Adorno au sortir de la deuxieme guerre mondiale
(Prismes, 1947), protestation qui fut maintes fois reprise et souvent mal comprise :

« Ecrire de la poésie aprés Auschwitz est un acte barbare, qui empéche aussi de comprendre
pourquoi il est devenu impossible d’écrire aujourd’hui des poémes >.

b e L'épreuve des corps et I'abolition des frontiéres de genre

Loin de la déclamation pathétique et du « pathos » bavard, frappés d'indécence depuis
l'interdit d’Adorno, loin de la sentimentalité fanée de la passion pécheresse, les tragiques
et les humanistes d'aujourd’hui réinterrogent les Grecs et le corps d’'un méme mouvement.
<« Nous nous proposons de réfléchir sur la vertu d’humanité telle qu’elle se rencontre chez
Homere » annonce Marcel Conche au chapitre XIll de ses Legons sur Homére (22,

« £tre humain, dit-il, c’est étre enclin d la pitié, étre disposé a secourir, a aider, lors méme
que celui qui a besoin de nous est quelqu’un qui ne nous est rien. C'est la une vertu fort
inégalement répartie parmi les peuples. Les Romains avaient le cceur dur, ils étaient cruels
sans état d'éme. [...] L’humanité était, au contraire, une vertu naturelle du peuple grec.
(...] Chez Homeére, l'objet de la vertu d’humanité est o iketng, “le suppliant”. (...] Il s’agit
toujours [...] de ’Thomme qui n’est rien et qui n’a rien, aucun titre, aucune qualité @ faire
valoir, si ce n'est d'étre, tout simplement, un étre humain. [...] Ulysse arrive en Ithaque, chez
lui, en mendiant. Il est accueilli par Eumée, le porcher, qui ne reconnait pas son maitre,
qu’Athénée a changé en vieillard.(...] Qui est ce vieillard, ce mendiant ? On ne s'informe pas
d’abord de son identité. C'est un malheureux: il importe avant tout qu'il soit nourri, rassasié.
Ensuite seulement vient la question : “Qui es-tu ? D'ol viens-tu ?” Mais I'acte d’humanité
n’est pas subordonné a une quelconque identification. L’homme vaut comme tel. »
«Quelle est la raison de ce devoir universel d’humanité ? s'interroge Conche. Une rescapée
d’Auschwitz, Pelagia Lewinska, a écrit un livre, Vingt mois & Auschwitz (Paris, Nagel, 1945).
L’auteur de I'avant-propos est Charles Eube, qui ne nous est pas autrement connu. Il nous
dit qu’Auschwitz met en question la notion d’homme elle-méme. (u’est-ce qui nous fait
homme ? Et il répond : le sentiment primordial d’'une communauté d’essence. »

C'est cette perte du « sentiment d’'une communauté d’essence > qui est recherchée par
les créateurs de tortionnaires, confirme la psychanalyste Francoise Sironi, dans son étude
<« Comment devient-on bourreau ? Les mécanismes de destruction de l'autre » (in L'€émpathie,
op. cit. p 227 sq.) ou elle tire les conclusions de son travail auprés des victimes de tortures.
<« 0n ne nait pas tortionnaire, on le devient. On le devient par la destruction délibérée,
intentionnelle, chez le bourreau, de la perte de sa capacité d’empathie. » Frangoise Sironi
en recense trois moyens essentiels : l'initiation traumatique, 'acculturation collective
violente d'un groupe, et I'action de guerre. Mais « pour que la coupure de la capacité
d’empathie demeure efficiente, il faut que le tortionnaire pense I'autre comme un non-
humain. » (ibid. p. 241).

Or il existe un lieu ou se renoue I'empathie, ol 'humain se repense a travers la relation

de miroir: c’est la scene. Non 'espace conventionnel de la scéne, mais « I'espace vide »
de Peter Brook ou d’Ariane Mnouchkine, le creuset de concentration fictionnelle ou le détour
d’une action imaginée rend possible le partage des expériences. Si I'on a pu noter un
«retour du corps » dans cet espace vide, combien il serait vain d’'y voir une « victoire »

du non-verbal sur le verbal, de I'image sur le texte, dans un conflit d'arriere-garde quin'a
jamais existé qu'aux yeux d’un journalisme en mal de polémiques faciles. Ce que recherchent
inlassablement Sarah Kane, Edward Bond, Heiner Miiller... mais aussi bien Romeo Castellucci
ou Pippo Del Bono, c’est I'épreuve de vérification d’un pathos moderne ot se recréent

les conditions possibles d’'un échange entre les étres : un précipité d’humanité. « I/ ne s’agit
pas de supprimer la parole articulée, mais de donner aux mots a peu prés 'importance
qu'ils ont dans les réves » précisait Artaud dans ce texte visionnaire qu’est Le Thédtre et
son Double (), texte qui peut prendre une résonance nouvelle au terme de l'itinéraire

que nous venons de parcourir: « Le thédtre ne pourra redevenir lui-méme [...] qu’en
fournissant au spectateur des précipités véridiques de réves, ol son goat du crime, ses
obsessions érotiques, sa sauvagerie, ses chimeéres, son sens utopique de la vie et des
choses, son cannibalisme méme, se débondent, sur un plan non pas supposé et illusoire,
mais intérieur. »

Cest pourquoi, si la science peut étre le domaine de la preuve, celle-ci n'a pas a étre évitée
sous couvert de I'éternel scepticisme qui conviendrait a I'« improuvé » des sciences
humaines:: en I'état des travaux du Professeur Rizzolati, les neurones-miroirs sont une
découverte essentielle, avec laquelle les théories de la réception et les sciences cognitives
devront nécessairement compter. Aussi bien le neurobiologiste Jean-Didier Vincent avait-il
publié quelques années plus tot une Biologie des passions (%) qui a inspiré au dramaturge
Jean-Frangois Peyret son cycle du Traité des Passions (octobre 1995-printemps 2000).
Car les lettres et les sciences humaines ajoutent aux sciences une logique spécifique :
c’est une dynamique de veille intellectuelle qu'il convient d’abord de demander a la
découverte scientifique, elle qui nous force a relire et a retraduire loin des arguments
d'autorité. Cette dynamique est proprement celle de 'humanisme. Le théatre lui apporte
cette communautarisation de 'empathie sans laquelle il n'y a pas d'intersubjectivité.
Ce nest pas un hasard si I'on trouve dans Le Corps poétique (Actes-Sud p. 97) de Jacques
Lecocq ce poeme de Guillevic Le Sorti des mots :

<« Apparemment,

Tu ne fais pas de gestes.

Tu es assis la sans bouger,

Tu regardes n’'importe quoi,

Mais en toi

Il'y a des mouvements qui tendent

Dans une espece de sphere
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Asaisir, a pénétrer,

Adonner corps

Aje ne sais quels flottements

Qui peu a peu deviennent des mots,
Des bouts de phrase,

Un rythme s’y met

Et tu acquiers un bien. »

¢ * Le tragique contemporain, laboratoire de 'empathie
Bond, Naitre, préface de I'auteur: « Les problémes du moi-dans-la-société, [les] frontieres
qui fondent la civilisation et font échec & la barbarie. On ne peut les résoudre en les isolant.
[...] Seul un renouveau de la conscience humaine peut les résoudre. £t seul le thédtre
peut produire ce renouveau. »
Extraits:
Page 35: « Luke fait la moitié du chemin qui le sépare de LA FEMME. Elle n'a pas
bougé. Il s’arréte.
Luke: Je peux pas te faire confiance. Le gosse une fois mort, tu pourrais dire
n'importe quoi. Saurais plus ol tu es. C'est ¢a les limites de ce que peut faire
un étre humain —faut qu'y ruse, biaise. Tout le temps. Jamais étre direct. Je vais
tuer le gosse en premier et m’en servir comme si c'était toi. Le tuer — c’est comme
te tuer. Juste au moment ou il sera tué — la fin t'arrivera dans la téte comme
si c’était toi qu'on tuait: alors tu le diras. Triche pas. Supplie pas pour le gosse.
Essaie pas de fabriquer une réponse maintenant. Peut pas étre préte a l'avance —
ce sera pas ce que tu penses. Si je te crois — je saurai — je tiendrai parole. Tu peux
me faire confiance:: je tuerai le gosse. On peut rien changer a ¢a. Pas en mon pouvoir.
Mais tu sauras qu'il est hors d’atteinte qu’on peut rien lui faire. — C’est comme ¢a
que ¢a va se passer. Il pointe son automatique sur le gosse. Je compte. Un. Deux.
Aprés c’est a toi. Vite — tu parles. Trois, je le tue. Alors tu te feras plus de soucis pour
lui. Tu seras au-dela de tout ga. AWapo1. Elle - ?
Silence. »
Page 43 : « Wapo?2: Elle a mordu le verre, laissé une marque avec ses dents.
Luke: Ecoutez !
Silence.
Luke: 0 Christ — est-ce qu’elle I'a dit — et je 'aurais raté — ? Choc de frayeur.
C'est pas possible. »

En conclusion nous pouvons renvoyer a I'ouverture de cette Université d’Automne par
Ariane Mnouchkine : « Le théatre a ceci de particulier qu’il nous met au début d’'un monde.
Ily a de I'aube quand on répéte. »

Nous n’avons jamais été aussi sages au théatre... apparemment. Mais notre sagesse est
une veille, elle est grosse d’une énergie qui cherche a son tour le plateau. La « connaissance
motrice » de 'action par son observateur, telle qu'elle a été mise a jour par les neurobiolo-
gistes italiens, rejoint de maniére troublante notre expérience anthropologique de

« spectacteur », selon le néologisme par lequel Patrice Pavis (5] condense I'expérience
active qu’est, a ses yeux, 'expérience du spectateur de théatre.

La découverte des neurones-miroirs, si 'on accepte d’en accueillir les conséquences,
peut donc bousculer 'esthétique de la réception et les catégories de la philosophie au point
de conduire a revisiter 'histoire des passions. Le pathos qu'analyse Aristote, et que

le passio latin ne traduit pas, n'est ni pathétique, ni exclusivement passif: c’est d'abord
un seuil cognitif, un « travail de I'ame » étrangement analogue a la « connaissance

active » des neurobiologistes, et que nos sciences de 'éducation pourraient réinterroger
avec profit.

Du contrat social a I'épreuve absolue de la dissolution du lien humain, de la modernité

a l'immédiat contemporain, le champ du paschein nous livre aujourd’hui la notion revisitée
d’empathie, aussi neutre de fonctionnement que les neurones-miroirs du cortex.

La question n’est plus de savoir si tel ou tel contenu affecte ou non la conscience, mais
s'ily arésonance d’une conscience a l'autre : la scéne contemporaine, laboratoire de
cette recherche, se refonde en permanence sur la réalité physique de I'étre-ensemble.
Car cette énergie qui tend vers le jeu et 'action n’est pas une pulsion narcissique.

Elle cherche aussi I'échange et la communauté : « Méme si certains systemes cérébraux
entrent en résonance lors de l'identification sympathique & autrui, 'empathie n’est pas
l'intersubjectivité, la société encore moins. Pas d'intersubjectivité ni d’existence sociale
sans communautarisation de I'empathie », précise le phénoménologue Jean-Luc Petit
dans le chapitre « Empathie et intersubjectivité » de 'ouvrage collectif L'€mpathie (26),
Tout se passe comme si, rejetant aujourd’hui 'lhumanisme bourgeois et ses apories, mais
aussi bien la tentation de la stérilité formaliste, le spectacle théatral appelait de ses veeux
un spectateur « venu se rencontrer », comme Sarah Kane dans la lecture de Claude Régy
(L€tat d'incertitude, Solitaires, 2002, fin p. 158) :

« Elle qui dit ne s’étre jamais rencontrée...

Parler de soi et parler de I'autre a la fois, étre soi et étre I'autre a la fois, étre soi et plu-
sieurs autres, ne plus savoir, soi, ol on s'arréte, et ol commence le monde, ol commence
I'autre et o commencent les autres, c’est peut-étre ¢a accéder a un état de lucidité qui

n'est pas celui du monde commun. Des portes ont tourné sur leurs gonds et une lumiére
irraisonnable éclaire la multiplicité contradictoire. »

MYRIAM MARZOUKI: Yannic Mancel, vous étes enseignant en his-
toire du théatre et de la dramaturgie a I'université de Lille I,
conseiller artistique et littéraire au Théatre du Nord, et profes-
seur a 'EPSAD.

YANNIC MANCEL : Ma contribution prend sa source dans un article
que j’ai écrit pour la revue Alternatives théatrales dans le numéro
104, du premier trimestre 2010, numéro thématique, qui portait
sur le désir de théatre et le désir au théatre. Comme je suis mem-
bre du comité de rédaction de cette revue, javais proposé de me
charger de la partie qui concernait le désir du spectateur en es-
sayant de disséquer un peu ce processus. Quand je I'ai fait lire
avant méme qu'il paraisse sous forme de manuscrit, Claire Ran-
nou m’a dit: « C’est exactement cela qu'il faut que tu viennes ex-
poser a 'Université d’Automne, parce que cela correspond tout
a fait a quelques réflexions, quelques outils théoriques qui ren-
dent compte de nos activités, de nos activités d’école du spec-
tateur, de nos formations des jeunes spectateurs. »
Jaiannoncé dans le titre de ma petite communication un pro-
cessus en trois temps: « La réception du spectacle, la récep-
tion de la représentation théatrale, un processus en trois
temps ». Je vous les annonce donc. Il y a d’abord ce que I'on
appelle, la notion d’horizon d’attente, puis la déception. Mais
alors siles gens reviennent au théatre, c’est qu'ils sont un peu
masochistes apres avoir constaté une part de déception par
rapport a la représentation. Eh bien non, parce qu’il y a un troi-
siéme temps dans le processus, qui est la compensation. Et
si cette compensation n’a pas lieu effectivement, le spectateur
a toute raison d’étre mécontent et peut-étre de ne plus jamais
revenir au théatre, lorsqu’il multiple cette expérience de dé-
ception sans compensation.

Alors, qu’est-ce que c’est que I'horizon d’attente ? C’est un
concept que jemprunte a l'esthétique allemande. Iy a un cer-
tain Hans Robert Jauss, qui a écrit dans les années 70 un essai
assez pointu, assez abstrait aussi, un peu trop centré surla lit-
térature a mon godt, mais qu’on peut aussi appliqueral'arten
général, a toute réception d’ceuvres artistiques, intitulé Pour
une esthétique de la réception. La tradition allemande de I'es-
thétique de la réception remonte a Kant, elle passe par Hegel,
bien sdr, par Freud, et puis par la phénoménologie, avec Hus-
serl, et Heidegger. Entre aussi dans ce paradigme de recherche
conceptuelle liée a la réception, la perception du monde en gé-
néral et de I'ceuvre en particulier.

Jaborde la notion d’horizon d’attente de fagon plus radicale sur
le plan idéologique. Oh, le gros mot! Vous savez que I'on ne
parle plus de I'idéologie maintenant. L'idéologie est quelque
chose qui n'existe plus, au moins c’est ce que I'on voudrait
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nous faire croire ! Les gouvernements ne répondent et ne sont
commandés par aucune idéologie. Et les idéologies, quelles
qu’elles soient, y compris la capitaliste et impérialiste améri-
caine, se sont effondrées le jour ou le mur de Berlin est lui-
méme tombé et le jour ou le rideau de fer s’est écroulé.
Pourtant, quand on réfléchit aux questions d’esthétique de la
réception théatrale, on s’apercoit que 'idéologie a des choses
a dire, car le théatre est un art, une pratique qui suscite des
préjugés et des idées recues, méme si on n'y est jamais allé.
Les statistiques montrent que 7 ou 8 % de gens vont au moins
une fois par an au théatre. Y aller une fois par an, ¢a suffit d’ail-
leurs & pouvoir ensuite prendre la parole sur cette question.
Mais je dirais que méme dans les plus de 90 % de gens qui ne
vont jamais au théatre, il y a une certaine idée précongue du
théatre. Alors quelle est cette idée ? C’est 'idée évidemment
que I'on a acquise a I'école, a travers la lecture des textes clas-
siques, le classique pouvant aller jusqu’a Jean Anouilh. La sortie
scolaire, hélas, n’est pas toujours encadrée par les exigences
artistiques que nous défendons ici, dans cette association.
Cela fait beaucoup de dégats et de ravages.

Reste évidemment la télévision. Beaucoup de gens considérent
que le théatre, c’est encore Au thédtre ce soir et que, en dehors
de la tradition boulevardiére, il n’y a pas d’autres possibles ou
alors trés ennuyeux et trés élitistes, évidemment. Et tout le
monde a ses préjugés, ses idées recues quant aux costumes
dans lesquels il faut jouer une piéce : Moliére en costume d’An-
cien Régime, le théatre antique a la maniére des péplums amé-
ricains ou italiens, et puis le théatre contemporain ¢a se joue
nécessairement dans un salon, un salon bourgeois avec un té-
Iéphone blanc, a fil; cela s’est figé dans les années 60 ou 70.
L'autre partie, trés concréte, qui m’améne a constater ce genre
de dégats, c’est |a pratique que j’ai de la description chorale de
la représentation théatrale parce que la surgissent des élé-
ments d’'idéologie, des idées regues qu'il faut bien sir combat-
tre avec bienveillance, sans mépris, mais tout simplement pour
montrer qu’il existe une autre forme de théatre que celle qui
existe dans ce que I'on pourrait appeler 'inconscient collectif.
Parfois je rencontre aussi dans certaines réunions, certains
échanges, des enseignants qui ont surtout une formation tex-
tuelle, plus que scénique et sémiologique, et qui sont convain-
cus de détenir une vérité sur le texte et sa représentation. Je
sais que les choses évoluent depuis notamment que ce sujet
d’étude est parvenu au programme scolaire et grace aux ef-
forts de formation qu’ensemble font 'Education nationale et
des associations comme la n6tre. Mais il faut que nous ayons
conscience d’étre trés minoritaires et, en tant que pére de fa-
mille, je me suis rendu compte, bien plus d’'une fois, combien
ces idées recues que je dénonce, étaient encore au cceur de
'enseignement que recevaient mes enfants dans leur college
et dans leur lycée.

Cet horizon d’attente est donc miné par des éléments de pré-
jugés et d’'idées recues. Cela rend évidemment trés difficile la
découverte de I';euvre, qu’il s’agisse d’un texte nouveau ou
d’une nouvelle mise en scéne d’'un texte ancien.

On ne s’étonnera pas que la déception soit si fréquente. Je I'en-
tends dans le public, dans les activités d’analyse et de descrip-
tion chorale. Certains spectateurs ont la franchise de dire: ce
n'est pas ce que j'attendais. Cela peut étre I'objet d’'une confron-
tation extrémement intéressante, et d’autres, quant a eux, le
manifestent de fagon trés violente, trés brutale. C’est ce que
jappelle dans les textes que certains d’entre vous ont déja lu,
le « grognement et la vocifération » du spectateur au sortir du
spectacle, cette espece d’expression d’une violence pré-hu-
maine, encore un peu animale qui refuse a cet instant-la de
s’exprimer avec des mots, mais simplement avec parfois au
moyen des injures, parfois de la colére, parfois des interjec-
tions. On est la dans un dega du discours critique au moment
d’émotion, on rejoint un peu le sujet précédent, un moment
d’émotion qui peut se manifester, et ca me paraft tout a fait 1é-
gitime, par le rejet. C’'est a ce moment que la pratique de la cri-
tique en commun d’une représentation a travers la description
chorale prend le relais et peut parfois dailleurs faire revenir le
grogneur, le vociférateur, sur certains de ces jugements pul-
sionnels instinctifs.

Je vais vous lire deux petits textes concernant cette phénomé-
nologie de la description qui concernent deux souvenirs d’en-
fance, parce que c’est une preuve que méme lorsqu’on est tres
jeune, on a déja une idée recue du théatre. Le premier souvenir
d’enfance, je vais le citer chronologiquement, est un souvenir
que I'on trouve dans les Mémoires d’outre-tombe de Chateau-
briand, livre Il, chapitre Ill. C'est le premier souvenir de théatre
du jeune Francgois-René:

<« Mon frere était a Saint-Malo lorsque Monsieur de La Morandais m’y déposa. Il me dit

un soir: “Je te méne au spectacle : prends ton chapeau.” Je perds la téte; je descends
droit a la cave pour chercher mon chapeau qui était au grenier. Une troupe de comédiens
ambulants venait de débarquer. J'avais rencontré des marionnettes; je supposais

qu’on voyait au théatre des polichinelles beaucoup plus beaux que ceux de la rue.
Jarrive, le cceur palpitant, a une salle batie en bois, dans une rue déserte de la ville.
Jeentre par des corridors noirs, non sans un certain mouvement de frayeur. On ouvre

une petite porte, et me voild avec mon frére dans une loge a moitié pleine.

Le rideau était levé, la piece commencée : on jouait LE PERE DE FAMILLE. J'apercois deux
hommes qui se promenaient sur le théatre en causant, et que tout le monde regardait. Je
les pris pour des directeurs de marionnettes, qui devisaient devant la cahute de madame
Gigogne, en attendant I'arrivée du public : j'étais seulement étonné qu'ils parlassent

si haut de leurs affaires et qu'on les écoutdt en silence. Mon ébahissement redoubla,
lorsque d'autres personnages arrivant sur la scéne se mirent a faire de grands bras,

& larmoyer, et lorsque chacun se prit a pleurer par contagion. Le rideau tomba sans que
je n'eusse rien compris a tout cela. Mon frére descendit au foyer entre les deux piéces.
Demeuré dans la loge au milieu des étrangers dont ma timidité me faisait un supplice,
Jaurais voulu étre au fond de mon collége. Telle fut la premiére impression que je regus
de I'art de Sophocle et de Moliére. »

Extrémement intéressant. Et fort vertigineusement, il rap-
proche deux personnages hermaphrodites et autoreproduc-
teurs, Madame Gigogne, qui fait des bébés avec ses jupons,
toute seule, et Polichinelle qui, lui, fait des bébés avec son ven-
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tre et ses bosses. Voila, c’est un détail, mais c’est dans cet ho-
rizon du théatre forain, du théatre de la commedia dell’ Arte
que I'enfant Chateaubriand situait son attente, ainsi que dans
la déclamation du théatre classique, celui du xvii¢ siecle. Or ce
qu'il découvre, c’est le drame bourgeois de Diderot au xvilie sié-
cle, dont le credo repose sur le jeu naturel. Donc il ne peut pas
imaginer que ces acteurs qui jouent comme dans la vie puis-
sent déja avoir commencé la représentation. Enorme décep-
tion. C'est un des plus beaux textes qui existent sur la
déception d’'un jeune spectateur empreint d’idéologies précon-
cues du théatre et je crois que cela serait un texte trés intéres-
sant a faire partager a nos éléves et aux étudiants précisément
pour cette raison.

Un deuxieme texte de Jean Giraudoux extrait de L'impromptu
de Paris peut nous éclairer sur ce processus de déception. Voici
ce qui dit Pierre Renoir, puisque dans la tradition des impromp-
tus, les acteurs, les personnages portent leur propre nom a
I’état civil. Pierre Renoir, frére du cinéaste Jean Renoir, fils du
peintre Auguste Renoir, dit:

<« A huit ans on a mené mon pére au Gymnase. Il y avait [ un vrai piano.
Il'a hurlé de déception et on a dd le sortir du thédtre. Il n'y est jamais retourné. »

Appartenant a une génération antérieure au naturalisme, le
pére se rend au théatre a une époque ou tout était illusion réa-
liste fabriquée, en général de facon un peu médiocre, en car-
ton-pate, en toile peinte, en chassis. Néanmoins il y avait un
objet vrai sur la scéne, un piano qui était déja une sorte d'in-
trusion vers 'esthétique naturaliste. Et cela, 'enfant ne le sup-
porte pas, il pleure et il ne veut plus jamais retourner au
théatre, parce que ce n'est pas l'idée qu'il s'était faite, peut-étre
en jouant avec des petits personnages, en peinturant des dé-
cors en papier. Ces deux souvenirs sont trés intéressants pour
I'extrapolation que I'on peut faire du principe de la déception.
Je postule donc que I'art du spectateur est un art éminemment
déceptif. Si la déception est ce que la représentation apporte
en moins, la compensation est ce que, une fois passé ce premier
mouvement, est ce qu’elle va nous apporter en plus. C’est une
question de soustraction et d’addition. Il y a une soustraction
de plaisir a I'idée confortable que I'on pourrait se faire de la re-
production sempiternelle d’une esthétique, d’'une part, et puis,
ilyadelasurprise, de 'étonnement, devant des choses inouies
qui nous sont révélées, qui nous bousculent, qui nous déran-
gent, si on abandonne la crispation des bras sur les accoudoirs,
si on abandonne les hoquets de toux, si on abandonne le croi-
sement et le décroisement des jambes, si on abandonne un
certain nombre de tics nerveux qui généralement accompa-
gnent notre impatience de spectateur décu. Si je ne m’étais pas
abandonné, je serais passé a c6té de Robert Wilson, de Kantor,
de Pina Bausch, et je me serais quand méme privé d’un certain
nombre de trés grands plaisirs de ma vie de spectateur.

Je préche une espece de morale du spectateur, une morale de
la détente, de 'abandon, du consentement. Je sais que Michel
Vinaver aime beaucoup ce mot, le consentement, sans lequel
évidemment la compensation ne peut venir. C’est pour cela qu'il
y a tant de spectateurs qui se privent de cette compensation
et en restent a la simple déception grognante et vociférante.
Mais nous sommes la justement pour les accompagner, que
VOus soyez enseignants avec des jeunes gens, des adolescents,
des enfants, ou que ce soit moi avec mon public adulte du Théatre
du Nord, nous nous devons d’accompagner ces mouvements
de mécontentement, pour essayer de les dépasser et pour
montrer que dans la mémoire du spectateur survivent des élé-
ments qui peuvent heureusement compenser le sentiment de
frustration.

Je prendrai un seul exemple, Roméo et Juliette de Shakespeare.
C’est une piece archiconnue, qui nourrit une mémoire cultu-
relle, musicale, au point qu’on la trouve sur les couvercles des
boites de chocolat ou dans les invitations a voyager a Vérone.
Cette ceuvre est devenue une sorte de matériau dont s’empa-
rent les metteurs en scéne successifs pour proposer leur lec-
ture, pour imprimer leur vision en quelque sorte. Iy a toujours
dans ces pieces-la des moments embarrassants qui sont ce
que I'on pourrait appeler les « hits », c’est-a-dire, les moments
attendus. Il'y en a deux dans Roméo et Juliette : une sceéne cho-
rale trés attendue, c’est la scéne du bal, et un duo, c’est la
scene du balcon. C’est un casse-téte pour les metteurs en
scene parce qu'ils savent qu’il y a un horizon d’attente. lls sa-
vent que les idées regues, notamment les idées romantiques
et post-romantiques encombrent la mémoire des spectateurs,
y compris ceux qui n’en n’ont jamais vu une représentation ou
qui n'ont jamais lu la piéce.

Alors je propose simplement la description des versions scé-
niques de ces deux scénes, de ces deux tableaux, dans deux
mises en scéne que j'ai accompagnées dans deux esthétiques
trés différentes, celles de Daniel Mesguisch et de Stuart Seide,
qui jouent totalement avec le plaisir pervers du savoir de la
frustration, et de I'anticipation de la déception du spectateur.
lls s'ingénient néanmoins a étre a la hauteur de la compensa-
tion qu'ils vont nous offrir pour cette déception.

Voila, je n’en dirai pas plus. Je note simplement que ce principe
dialectique de la déception et de la compensation signe non
seulement 'avénement de la mise en scéne moderne, qui fait
Ihistoire d’'un siecle, mais plus encore, je dirais dans le dernier
quart du xxe¢ siecle ou on s’est beaucoup posé la question des
relectures successives. La barre est placée trés haut. Les met-
teurs en scene sont obligés aujourd’hui d’anticiper la déception
du spectateur pour s'ingénier a proposer des compensations
fortes. Et moi je trouve que c’est un stimulant, une éducation
formidable pour eux.
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Jen arrive a ma conclusion, au bout du compte. Cette conclu-
sion je 'emprunte a mon ami et ancien collegue Alain Knapp,
metteur en scene, acteur, pédagogue, auteur d’'une méthode
de formation de I'acteur-créateur, que certains d’entre vous ont
déja rencontré. Alain Knapp, trés souvent a la sortie des spec-
tacles dans lesquels il était entré un peu dubitatif, un peu per-
plexe, avec pas mal d'idées recues sur le metteur en scene, sur
l'auteur, sur le niveau de jeu de la compagnie, disait cette
phrase magnifique: «Jai été décu, en bien ! ».Et je pense que
cela doit étre notre objectif, notre objectif artistique pour viser
les exigences d’excellence des spectacles dont notre société
a besoin aujourd’hui, mais cela va aussi étre I'objectif de notre
travail d'accompagnement pédagogique d’école du spectateur:
la ou le décryptage de ces heureuses compensations n’est pas
toujours facile, c’est a nous les passeurs pédagogiques de pren-
dre le spectateur par la main, de calmer sa colére et de 'emme-
ner vers tous ces bonheurs, ces pépites, ces joyaux que I'on
peut découvrir dans le principe de la compensation artistique.

JEAN-PIERRE HAN : Jenchaine immédiatement, puisque le temps
défile a une allure vertigineuse. J'aimerais bien aborder les
choses, autant que faire se peut, du c6té des créateurs, et en
d’autres termes, essayer de voir comment les créateurs envi-
sagent le probléme du public et des spectateurs, et ce qu'il en
ressort sur les plateaux.

Cela dit, auparavant, je voudrais souligner une fois de plus la
nécessité de définir un certain nombre de termes que nous
employons tout le temps, dans le désordre: on parle indiffé-
remment de spectateur, de public, d’assemblée, de collectivité.
Or il serait bon, si nous voulons vraiment cerner notre pro-
bleme, de les définir. Selon le terme choisi et sa définition, le
développement de notre raisonnement risque d’étre quelque
peu différent. La deuxiéme remarque que je voudrais faire,
c’est qu'employer ces termes, ainsi, dans I'absolu, ne me parait
pas trés juste. Les spectateurs du ve siécle grec ne sont pas
les mémes que ceux du xvii¢ siécle et encore moins ceux d’au-
jourd’hui. Les perceptions ne sont plus les mémes, cela va de
soi. Le public donc n’est plus le méme non plus. Il me semble
que la dimension historique — les contextes de perception —ne
doit jamais étre oubliée. De ce point de vue-13, il serait intéres-
sant que des historiens se penchent sur la question du ou des
publics au fil du temps et selon les différentes sociétés dans
lesquelles ils se forment.

Sur ce sujet, vous comprendrez aisément aussi que I'exercice,
a savoir se placer non plus du coté du récepteur, mais de
I'émetteur est paradoxal, étant donnée ma position qui est
celle de critique dramatique et de journaliste. Je suis donc pro-
fessionnellement du c6té du récepteur! Je m’apergois que
c’est la position méme du critique dans la chaine de la création
théatrale qui est en jeu. Cest la question du dedans/dehors

qu'il s'agirait alors de traiter: le critique dramatique fait-il partie
du processus de création théatrale, ou est-il définitivement en
dehors, observateur a jamais coupé de I'acte de création ? Le
débat, dans notre profession, si tant est qu'il s’agisse d’une
profession, est infini, et vieux comme le théatre. Nous avons
deux écoles, celle regroupant ceux qui expliquent que nous
sommes définitivement coupés du monde du théatre, obser-
vateurs en dehors de la pratique théatrale — ce sont essentiel-
lement les journalistes qui sont donc avant toute chose
journalistes —, et ceux qui affirment « faire partie de la mai-
son » pour reprendre la définition de Peter Brook, ou « étre du
batiment » pour reprendre celle de Bernard Dort et qui sont en
capacité d’influer sur le déroulement de la création théatrale.
Ceux-ci sont engagés, et peuvent proner un certain théatre de
combat comme le faisait en son temps un critique célebre dans
les années 1970-80, Gilles Sandier, qui avait écrit un texte qui
s’appelait Pour une critique de combat, lui-méme étant engagé
dans l'aide et la promotion d’un certain nombre de jeunes créa-
teurs. A ce propos, jaurais bien aimé, si on avait eu le temps,
lire un texte de Jean-Louis Barrault, dont on parle beaucoup en
ce moment, puisqu’on féte son centiéme anniversaire, dans le-
quel il assimile I'acte de création théatrale a un acte de nais-
sance. Il parle d’'un accouchement et explique que le critique
dramatique doit assister a cet accouchement et qu'il fait partie
du travail de I'ensemble. Je trouve que cette métaphore est
belle, si ce n'est que dans ce texte, Jean-Louis Barrault opéere
une séparation tres nette entre le critique et le spectateur
lambda, le public. Mais n’entrons pas dans ce débat.

La question de la place du critique se poursuit : si effectivement
il fait partie de la maison, dans quelle partie de cette maison
loge-t-il ? Je ne reviendrai pas sur les théories élaborées par
Meyerhold, reprises par Brecht, affirmant que c’est le specta-
teur et son imagination, qui doivent « achever de fagon créa-
trice le dessin des allusions données sur scéne » (tiré de Ecrits
sur le théatre, tome 1), devenant ainsi le quatriéme créateur
de la représentation théatrale. Je ne reviens pas non plus sur
l'affirmation de Kant, dont on a parlé tout a 'heure, dans la Cri-
tique de la faculté de juger, selon laquelle le jugement esthé-
tique se fonde sur une rencontre concrete etintime avec I'objet
d’art. Tout cela est bien connu et est désormais d’une grande
banalité. La question est de savoir ce que les créateurs, met-
teurs en scene et autres artistes de théatre font de ces banali-
tés-la. Comment agissent-ils ? Comment créent-ils ? Pour quels
résultats ? Quelle est |a place du spectateur dans ce processus
de création ?

L’histoire du théatre qui, en France, se confond avec I'histoire
de la littérature dramatique, fourmille d’exemples de ce que I'on
pourrait considérer comme une prise en compte du spectateur
ou du public dans I'acte d’écriture méme de la piece et de créa-
tion. On pourrait d’ailleurs ainsi réfléchir sur la place du chceur
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(représentant du peuple] dans la tragédie grecque, et que dire
de ce que I'on appelle la mise en abyme, du théatre dans le
théatre qui renvoie, a certains égards, a une interrogation sur
cette place du spectateur, en se jouant de lui, et en le faisant
jouer ? Lorsque le théatre se réfléchit lui-méme, place est faite
a de vrais-faux spectateurs, a un vrai-faux public. On songe,
pour ne prendre qu’un seul exemple, a Llllusion comique de
Corneille, ou le dramaturge invente quasiment le procédé de la
télévision et place 'un de ses personnages, et le spectateur,
dans une position particuliere.

Mais venons-en quand méme a aujourd’hui. Une premiere
constatation: la question du public n’a jamais été autant dé-
battue que ces derniers temps. Tout se passe comme si on dé-
couvrait tout a coup enfin son existence, et les questions
économiques qui jouent dans cette découverte, a savoir que
I'on se rendait compte qu’il y avait Ia un gisement mirobolant
de spectateurs potentiels. On a vu fleurir a partir de la fin des
années 1980, des écoles de spectateurs organisées par les
théatres eux-mémes. C'est que I'on est désormais aux petits
soins pour « ce cher public » [c’est le titre d’un petit journal du
Théatre de la Cité internationale alors dirigé par Nicole Gautier).
Et que dire du nom de la compagnie de Régis Hébette qui tra-
vaille a Bagnolet et qui s’appelle tout simplement et non sans
un certain humour « Public chéri » ! Quant a la fonction de re-
lations publiques au sein des institutions, elle a pris une grande
ampleur, tout autant que celle du service de communication. Il
yaméme, désormais, a 'Université, des masters qui sont cen-
sés former a ces métiers.

On est tellement aux petits soins pour ce cher public, que les
créateurs ont fini par intégrer la donnée et on peut voir désor-
mais de nombreux spectacles qui entendent le mettre vérita-
blement en jeu, le faire participer, comme on dit. D’un point de
vue théorique d’ailleurs, il ne me semble pas innocent que I'on
passe de La représentation émancipée de Bernard Dort, a la fin
des années 80 au Spectateur émancipé de Jacques Ranciére,
un petit livre, paru il y a deux ans.

Le glissement me parait emblématique de ce qui se passe au
sein du théatre. A partir de 13, on peut parler de provocation et
de participation, avec la combinaison de la participation par la
provocation. Tout cela n’est pas nouveau non plus : mais qu’est-
ce que la nouveauté au théatre, sinon la reprise et le recyclage
de ce qui a déja existé ? Voyez les avant-gardistes, Jan Fabre
ou Rodrigo Garcia, qui pour une bonne part recyclent ce qui a
déja été fait dans les années 70. Mais n’entamons pas de po-
[émique et renvoyons simplement aux travaux du Living Thea-
ter dans les années 70. Deux ans aprés mai 68, les données
théatrales avaient complétement changé, et la on entre dans
la provocation et dans une volonté participative. Je ferai remar-
quer au passage que c’est par le biais des espaces, scénogra-
phiques notamment, que 'on tente de faire participer le public.

Je renvoie ici au 1789 du Théatre du Soleil, un spectacle plus
qu’emblématique des années post-68. C'était le temps des
créations dites collectives, et dans ce collectif, pourquoi ne pas
associer le public, mais uniquement lors des représentations,
tout comme dans le fameux Orlando furioso de Luca Ronconi
donné en 1969, pour ceux qui ont eu la chance de le voir, ou il
n’'y avait plus de barriéres entre la scéne et la salle. Tout se
jouait sur des chariots que poussaient a une allure trés vive les
comédiens au milieu du public. Donc vous aviez intérét a vous
garer trés vite, sauf a vouloir passer sous les roues.

Afaire participer le public, il faut bien abolir la barriere, symbo-
lique ou pas, entre la scéne et la salle, et autant travailler sur
de nouvelles conceptions architecturales, casser la boite noire
du théatre a l'italienne. Vous remarquerez également que la
mise sur le devant de la scéne du spectateur, émancipé ou pas,
correspond temporellement a la mise en avant de la scénogra-
phie. Invasion de la salle par les comédiens, puis abolition de
la séparation entre la salle et la scéne: nous connaissons le
processus qui n'a fait que s’amplifier au fil du temps, des an-
nées 70 a aujourd’hui. Ily a, comme cela, des passages obligés
qui ne manquent pas de nous irriter lorsque nous en voyons
les signes sur un plateau. On les retrouve a peu prés dans
toutes les mises en scene de jeunes compagnies, de jeunes
créateurs. Vous verrez, par exemple, presque toujours, une
table sur le plateau autour de laquelle les comédiens jouant a
ne pas jouer viennent s’installer... Le spectacle commence de
cette maniére. D’autres signes récurrents apparaissent. Ces
signes et cette volonté sont d’autant plus intéressants a dé-
couvrir que, notamment grace aux technologies nouvelles, il
est possible d'imaginer de nouveaux procédés, plus ou moins
sophistiqués. C'est qu'il faut jouer a fond la carte de l'interacti-
vité. Je pense ainsi au Job de Jean Lambert-Wild dans lequel il
était instamment demandé aux spectateurs de laisser leurs
mobiles ouverts afin qu'’ils puissent envoyer des SMS durant la
représentation a 'équipe qui était sur le plateau, sans que tou-
tefois cela ait eu une véritable incidence sur le déroulement
dramatique de la représentation. Je ne parle méme pas de I'in-
vention de Fisbach, consistant a faire écrire a ses comédiens
quelques-unes de leurs pensées intimes, n'ayant parfois aucun
rapport avec la piéce, sur ordinateur. Les textes écrits défilaient
ensuite sur un écran et étaient donc offerts aux spectateurs.
Cela ne changeait en rien le déroulement du spectacle. C'était
une sorte de mise en abyme supplémentaire qu’il avait inventée.
On peut aussi noter, puisque I'on parle de la place du spectateur
dans la création théatrale, que la multiplication des works in
progress, consistant a faire réagir le public a un certain nombre
d’étapes d’un travail non encore achevé pour ensuite prendre
en compte ses réactions, ressort du méme phénomene. Cela
peut d’ailleurs aller jusqu’a la refonte totale du travail comme
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ce fut le cas il y a quelques années pour le spectacle Meeting
d’Eléonora Rossi, une metteuse en scéne qui a beaucoup de
mal aujourd’hui a trouver des productions, ce que I'on ne peut
que déplorer.

Ces exemples se situent a la périphérie de la question, ce qui
n’est pas le cas pour une jeune femme comme Clyde Chabot
qui travaille depuis une dizaine d’'années sur une relation nou-
velle avec les spectateurs. Sa derniére création étant plutot
une installation a partir d’'un texte de Heiner Miiller, Hamlet-Ma-
chine — on remarquera que Heiner Miiller se préte beaucoup a
ce genre d’expérimentation, sans que cela reléve du domaine
du hasard. Elle s'intitule Un musée (de théatre), et parle d'ins-
tallation participative : je ne m’y attarderai pas, me contentant
de vous citer cette note d’intention : « nous percevons ce texte
comme un outil permettant de sonder I'étre individuel et col-
lectif & travers les époques et en fonction du contexte politique
et culturel... ». 1l y avait un certain nombre de mots tirés du
texte d’Heiner Miller a disposition des spectateurs. Ils venaient
tirer un mot, et a partir de la il se passait quelque chose sur le
plateau, qui a chaque fois était différent. Tout cela reste a mes
yeux empreint d’'une certaine naiveté, mais emblématique
d’une volonté de recherche dans ce domaine.

Ce qui est nouveau aujourd’hui, et je suis bien obligé d'y revenir,
c’est que le public n’est plus, comme au temps des Grecs, une
assemblée, ou une communauté. A ce stade je vous renvoie vo-
lontiers aux analyses de Jacques Ranciére dans Le spectateur
émancipé, surlesquelles il y aurait d’ailleurs parfois matiére a
discussion. Ce que je veux simplement dire, c’est que la dispa-
rition du public en tant qu’assemblée et en tant que commu-
nauté a été entierement avalisée par les créateurs eux-mémes.
A partir de 13, ceux-ci ne s’adressent qu’a des spectateurs par-
ticuliers, et ce n’est pas un hasard, me semble-t-il, si certains
spectacles vont jusqu’au bout de cette logique: on aura donc
des spectacles ne s'adressant qu’a un seul spectateur. Je pense
ainsi au Bardo de Joris Mathieu présenté 'été dernier au festival
d’Avignon et dans lequel le spectateur se retrouve seul. Le spec-
tateur suit tout un parcours et rencontre un certain nombre de
comédiens, un certain nombre d’aventures. Ailleurs le public
n’est que la composition d’un certain nombre d’individus bien
séparés les uns des autres, n'ayant plus rien en commun, sur-
tout pas les affaires de la Cité — de cette fameuse Cité, disparue.
Pour terminer, je voudrais simplement citer un extrait de pro-
position d’intervention a un colloque qui eut lieu a Maribor. Ex-
trait qui montre que ce n’est pas qu’en France que la question
du spectateur est débattue:

« Comment entrer en matiére & la discussion ? Nous avons
choisi le célébre film d’Alfred Hitchcock Fenétre sur cour, qui
date de 1954, trés parlant en termes d’analyse dans la position
du critique contemporain de thédtre et des arts de la scéne, et
également du spectateur si I'on veut. Dans ce film, un photo-
reporter, a l'issue d’un accident, tue le temps en observant par

la fenétre de son appartement. La représentation thédtrale se
déroulant en permanence dans la cour de 'immeuble et dans
I'appartement de ces voisins. Outre le fait qu’il peut observer
les différentes représentations du petit monde de la cour, le
spectateur privilégié bénéficie du temps, de I'espace, du
confort, voire des services d’une infirmiére pour donner libre
cours a son activité dans sa position d’observateur prostré
dans la pénombre de sa chambre. Du moins jusqu’a ce que son
assassin de voisin, protagoniste de la représentation centrale,
finisse par le remarquer. Il va voir le reporter et le jette par la
fenétre. Le reporter perd alors la sécurité de sa position de
voyeur, jouissant d’'une vue d’ensemble sur les représentations
pour étre propulsé dans I'image, dans la représentation. »

La proposition se poursuivait ensuite surle méme registre. Cet
exemple, cette métaphore sont extrémement intéressants. Il
y a la, sans nul doute, matiére a discussion.
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JEAN-CLAUDE LALLIAS : Le théme de nos échanges anticipe sur une
question essentielle pour le développement de L ’Ecole du spec-
tateur et Iinitiation au Théatre. L’actualité récente, ('annonce
de la présidence de La République de la diffusion d’ceuvres de
théatre dans les lycées, sur le modele de « Cinéma au Lycée »)
met en lumiére la nécessité pour notre association d’en mesu-
rer les incidences pédagogiques. Elle a le devoir d’analyser,
d’anticiper et d’accompagner l'arrivée « d’images de théatre »
dans les classes. D’autant que beaucoup de travaux, de ré-
flexions et d’'outils ont déja montré cette possible alliance entre
I'art le plus archaique et artisanal qui soit (le théatre] et les
évolutions les plus récentes de la révolution numérique.

Partons d’un constat: nos éléves naissent dans I'ére numé-
rique et dans l'utilisation des images et des ressources d’une
fagon dé-territorialisée (c’est-a-dire ou qu'ils soient en France

ou dans les DOM-TOM]: c’est leur monde, ouvert a tous les
échanges dans un flux incessant.

Parallélement, le théatre — art de la coprésence et du partage
vivant —vient rappeler ce que Koltés indiquait si justement : « i/
pése de tout son poids sur la scéne ». Il est le contraire du vir-
tuel, une expérience de vie en vraie grandeur, partagée dans
un espace concret, vibrant et mémorable.

Il nous faut donc partir de ce paradoxe magnifique pour chasser
desidées convenues et des réticences trés anciennes, puisque
le théatre a su tout au long de son histoire intégrer les évolu-
tions techniques de son temps (la perspective illusionniste, I'ar-
rivée de la lumiére, la maitrise informatisée du plateau, etc.).
Notons que les plus grands créateurs de théatre ont déja de-
puis longtemps intégré dans le processus de création théatrale
le fait que leur travail laisserait des traces audiovisuelles et nu-
mériques. lls pensent donc cet « avatar » de leur création
comme un objet second et savent que la mémoire du théatre
sera ressuscitée en partie par ces traces. Vitez, Mnouchkine,
Brook, Chéreau pensent le film de théatre, le film de répétition
ou la captation du spectacle non comme un ennemi du théatre,
mais comme une création filmique en partie autonome.

Ces traces du théatre, ne prennent sens évidemment, que pour
un spectateur qui est mentalement et émotionnellement capa-
ble de réactiver son expérience de spectateur concret. Voila
pourquoi aucune captation, aucun film ne pourra JAMAIS se
substituer a I'expérience vécue du théatre, elle ne pourra que
réactiver des expériences et des plaisirs déja conquis en vraie
grandeur et les élargir.

Mais dés lors que la diffusion de ces images numériques (cap-
tations, films de théatre, documentaires) vient s'inscrire sur
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de premiéres vraies expériences de spectateur, elles prennent
un autre relief, accroissent les références et décuplent les pos-
sibilités pédagogiques, elles font entrer en « théatrophilie ».
Elles permettent alors de construire avec les éléves une récep-
tion experte et passionnante de la représentation, par la com-
paraison, I'arrét surimage, le retour sur une scene, la mise en
contact avec le point de vue des artistes eux-mémes par des
entretiens...

Nous avons tous révé de cette possibilité de faire advenir le
« concret de la représentation théatrale » dans la classe. De
pouvoir faire traverser aux éléves « les métamorphoses scé-
niques > d’une piece a travers I'Histoire de ses représentations
marquantes. Cest aujourd’hui possible, des lors que I'on ne
passe pas ces images « a la place » d’une vraie découverte
concrete du théatre comme spectateur, mais comme outil col-
lectif d’élargissement des références, de 'expérience du regard
et de la mémoire réactivée.

Il'y a 13, me semble-t-il, un chantier pédagogique exaltant ou
chacun a notre place, artistes, producteurs, concepteurs, pé-
dagogues, vraiment alliés et partenaires d’'une méme cause,
nous pouvons faire entrer les éléves sans contradiction tout a
la fois dans la conscience experte des images et dans l'irrem-
plagable expérience de la représentation vivante partagée.
Cest-a-dire dans un double plaisir de spectateur émancipé.

CLAIRE RANNOU : Gildas Le Roux, la Compagnie des Indes, que vous
dirigez, filme tous les spectacles du Festival d’Avignon. Pour
quelle raison et dans quelles conditions faites-vous ce travail
de constitution d’'une mémoire du spectacle vivant ? Comment
un enseignant peut-il accéder a ces captations ?

GILDAS LE ROUX: Mon premier direct a Avignon, en 1995, dans la
Cour d’Honneur, concernait Les Pieds dans I'eaqu, de Jérome
Deschamps et Macha Makeieff. Je me suis rendu compte a ce
moment-la que la trentaine de spectacles du IN, pour lesquels
beaucoup d’argent public était dépensé, avait peu de mémoire :
une fois les spectacles terminés, on brdle les décors, on range
les costumes, et il reste seulement les textes et souvent
quelques photos de photographes talentueux. Je me suis dit
qu'il était impensable qu’il n'y ait pas de mémoire audiovisuelle
de cette richesse, et je me suis mis en téte de filmer tous les
spectacles du IN, c’est ce que nous faisons depuis 12, 13 ans.
Comment est-ce fait ? Avec Vincent Baudriller, nous décidons des
moyens, du nombre de caméras que nous allons utiliser pour fil-
mer chaque spectacle, en fonction de sa rareté. Il y a donc des
mémoires pauvres, et d’autres riches, selon qu’on utilise trois
ou six caméras. Dans ce dernier cas, le film est diffusable sur
des chaines de télévision, nationales ou internationales.

Juridiquement, le Festival d’Avignon indique a I'ensemble des
producteurs de spectacles qui sont dans le IN, que ces capta-

tions seront effectuées par la Compagnie des Indes, et qu’un
extrait de trois minutes en sera tiré pour étre mis a disposition
des compagnies, mais aussi pour la promotion du Festival un
peu partout dans le monde. Et ces trois minutes-la sont libres
de droit. Les sociétés productrices de spectacles donnent leur
accord dans 99,99 % des cas, ce qui nous permet de créer ces
extraits de trois minutes qui servent a la presse, sur Internet,
et qui sont insérées dans un DVD non commercial, pour cris-
talliser cette mémoire des spectacles. Voila un des aspects des
mémoires.

Maintenant, a quoi cela sert-il effectivement ? La Compagnie
des Indes n’est pas un organisme public a vocation de gestion
de la mémoire du théatre francais. Elle dépose ces captations
aupres des organismes qui ont pour vocation de gérer les mé-
moires : la Bibliothéque Nationale, la Maison Jean Vilar, la Mai-
son du théatre. Nous déposons la ces productions de maniére
a ce qu’elles soient pérennes, pour 'éternité.

Pourquoi la Compagnie des Indes s’est-elle mise en téte de
créer ces mémoires ? C’est un acte citoyen parce que la mé-
moire du théatre, la mémoire audiovisuelle, n’est pour le moins
pas organisée, et il fallait que quelqu’un le fasse. J'ai dd inter-
roger quelque huit ministres de la Culture, en leur demandant
des aides, mais a part un, Philippe Douste-Blazy, aucun n’a ac-
cédé amonidée.

CLAIRE RANNOU : Avez-vous rencontré Frédéric Mitterrand aussi,
a ce sujet ? Il est soucieux, semble-t-il, de la numérisation du
patrimoine culturel frangais...

GILDAS LE ROUX : Non, parce que j’ai abandonné en fin de compte,
jai peut-étre tort.

CLAIRE RANNOU : Quel financement permet ce travail de captation ?

GILDAS LE RoUX : C’est la Compagnie des Indes qui finance a 85 %
ces mémoires. Le Festival d’Avignon nous octroie une subven-
tion de 5000 euros qui représente une partie de l'investisse-
ment total: c’est beaucoup de travail, évidemment, d’avoir
quatre équipes de tournage qui filment tous les jours et toutes
les nuits, et qui montent tous les jours et toutes les nuits ces
programmes. Nous avons obtenu parfois les droits commer-
ciaux a posteriori, parce que les diffuseurs nous ont dit que
c’était tres intéressant de détenir ces films. Nous revenons
alors vers les compagnies et leur demandons: « Pourquoi ne
pas envisager une édition DVD ou une diffusion télé ? ». Cela
permet a des spectacles qui ne tournent pas dans le monde de
vivre apres la derniere.

Pour la diffusion, les choses se passent de la fagon suivante.
La Compagnie des Indes recoit environ trois demandes par se-
maine, de professeurs la plupart du temps, qui nous disent:
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« Je crois savoir que vous avez telle captation, ne pourrait-on
pas, s'il vous plait, l'utiliser & des fins non commerciales pour
des éléves ou des étudiants ? ». Nous passons alors un accord
ace moment-1a avec les ayants droit du spectacle, les metteurs
enscene, les interprétes, de maniére a obtenir 'autorisation de
proposer ces programmes gratuitement aux lycées, colléges
et autres établissements.

CLAIRE RANNOU : Quand vous dites que vous avez rencontré une
écoute a peu pres favorable du c6té d’un ministre comme Phi-
lippe Douste-Blazy, quelle forme a pris ce soutien a une poli-
tique de captation du spectacle vivant en France ?

GILDAS LE ROUX: Non, en réalité, c’était un coup d’épée dans I'eau,
car ce soutien n’a duré qu’une année. Il n'y a pas eu de suite.
Je suis néanmoins persuadé qu’on pourrait arriver a établir une
politique pérenne, établie a long terme. ou en tout cas a moyen
terme. J'en veux pour preuve que ceux qui se sont efforcés de le
faire pour la danse y sont parvenus. Mais la diffusion de la danse
est bien plus aisée. Lorsque je produis des spectacles de danse,
nous les diffusons dans environ trente, trente-quatre, trente-cing
pays dans le monde, et n'oublions pas qu'’il y a quatre cents fes-
tivals de films de danse dans le monde. Tandis qu’une captation
de théatre se vend trois francs six sous aux télévisions suisses,
aux télévisions belges, et éventuellement aux télévisions cana-
diennes. Nous l'offrons aux Africains qui n’ont pas les moyens
de l'acheter, et c’est terminé. La rentabilité est trés faible. Il
n'existe pas de festival de films de théatre Nous devons renta-
biliser nos productions de théatre dés la premiére diffusion.
Avec I'Education nationale, nous menons des actions a poste-
riori, et non en amont de la création. Nous avons travaillé au
DVD sur Rhinocéros de lonesco, mis en scéne par Emmanuel
Demarcy-Mota, et sur Valére Novarina et L’Acte Inconnu. Cest
fabuleux que cela existe, mais cela devrait étre instauré de ma-
niére beaucoup plus réguliére que cela. Espérons que « Ciné
lycée pour le théatre » sera effectivement mis en ceuvre, c’est
une bonne idée.

Filmer le théatre permet aussi aux artistes de se faire connaitre.
C'est pourquoi nous continuons, quelles que soient les difficultés.
Cela fait partie aussi de notre vocation : ne pas étre la simplement
pour prendre du théatre, mais aussi pour donner au théatre.

CLAIRE RANNOU : Monsieur Peyrou, pouvez-vous évoquer la travail
de captation du spectacle vivant que réalise la COPAT ?

PASCAL PEYROU : La COPAT est un regroupement sous forme coo-
pérative d’une cinquantaine de théatres en France, Belgique,
Suisse et en Afrique. Elle est composée a part égale de théatres
publics et privés et comprend des théatres publics comme
I’Odéon, Nanterre-les Amandiers, le Théatre du Rond-Point en

France, Vidy-Lausanne, Carouge en Suisse, le National ou le
Théatre Royal du Parc a Bruxelles et des théatres privés
comme le Montparnasse, '(Euvre, 'Hébertot, le Marigny ou la
Huchette et BlonBa au Mali...

Crééeilya 12 ans, elle s’est donnée comme objectif de filmer
les meilleures piéces de ses membres dans tous les genres de
théatres, avec une qualité de mise en image trés soignée. L'en-
semble de la collection a donc une cohérence éditoriale et une
qualité audiovisuelle qui fait sa notoriété comme vous pouvez
le vérifier si vous tapez « DVD théatre » sur Google.

Elle possede 'ensemble des droits, notamment ceux de vision-
nage en classe, et dispose d’une collection de captations impor-
tante a destination des établissements scolaires dont beaucoup
ont été tournées en coopération avec le Sceren-CNDP.

Ce que la COPAT fait de plus par rapport a un producteur habituel
dans ce domaine, c’est que par son principe méme de coopé-
rative, elle mutualise les moyens. C’est-a-dire que 50 % des re-
cettes des théatres sont consacrées a créer du catalogue qui
n’a pas forcément un marché ou un débouché immédiat.lly a
tout un ensemble de productions qui ont été faites avec l'idée
que la télévision n’était pas |a, mais 50 % des recettes des théa-
tres étant réinvesties, cela nous permettait d’avoir les budgets
nécessaires parce qu'’il ne fallait pas rater cette mise en scéne:
par exemple Le Cercle de craie caucasien, mis en scéne par
Beno Besson. La COPAT a fait le pari de filmer ces piéces, alors
qu’elles n’avaient pas de débouchés immédiats. Dans les
douze derniéres années, nous avons produit entre une et deux
piéces par mois, ce qui fait qu’aujourd’hui nous avons un cata-
logue de plus de 170 piéces. Nous n'avons pas du tout été
exhaustifs. Il y a des choses que nous n'avons pas faites et qui
auraient mérité de I'étre. Mais notre catalogue offre tout de
méme une représentation de ce qui a été I'actualité théatrale
forte pendant une longue période.

Abordons maintenant la question des droits. La coopérative
doit rentrer dans ses fonds. Les ayants droit, souvent, ne sont
pas payés au moment ou I'on tourne, mais seulement sur les
ventes a venir, au pourcentage. Aussi essayons-nous de faire
en sorte que cette collection qui existe soit diffusée le plus lar-
gement possible.

Pour I'Education nationale, il existe un surcoGt de droit, pour la
projection collective dans le cadre de I'établissement scolaire.
La aussi nous avons trouvé une solution, je dirais une double
solution. Tout d’abord, le prix d’achat d’'un DVD, qui comporte
les droits de visionnage en classe plus tout un ensemble de
bonus, est de 47 euros, ce qui n’est pas excessif. Quel est le
lycée qui ne peut pas acheter le DVD d’une piece de qualité,
emblématique, a 47 euros, qui restera dans I'établissement,
destiné a plusieurs classes ? Ensuite, sur certains titres, nous
avons passé accord avec le CNDP pour clarifier les droits, et
cela s’est traduit finalement par un moindre codt d’achat du
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DVD pour les établissements. Dom Juan, par exemple, colte
30 euros. Nous avons essayé de le mettre au méme prix dans
les Fnac et chez Virgin pour que le professeur puisse se le pro-
curer etacquérir du méme coup le droit de s’en servir en classe.

CLAIRE RANNOU : Je VOUS propose que hous nous intéressions a
présent aux sites internet de ressources pour 'enseignant en
matiére de théatre. L’Education nationale a choisi de scinder
la création en deux, avec un site consacré au répertoire, anti-
gone-enligne, et un site consacré aux ceuvres contemporaines,
educ.theatre-contemporain.net, dirigé par Francois Berreur, a
qui je donne la parole.

FRANCOIS BERREUR: Je vais vous parler du site educ.theatre-
contemporain.net que nous avons ouvert 'année derniere.
Nous avions déja un site qui s’appelait theatrecontemporain.net.
Donc l'idée, assez simple, était de mettre ces ressources a la
disposition des enseignants. Ce sont essentiellement des
textes de metteurs en scéne, des informations générales sur
le spectacle, mais aussi des propos d’auteurs, que je défends
beaucoup en terme de ressources documentaires: entendre
par exemple Philippe Minyana raconter comment il en est venu
a écrire du théatre, comment il a écrit cette piece, comment il
a constitué sa ressource documentaire. Je trouve cela d’autant
plus formidable que je suis d’une génération qui n’a pas du tout
eu acceés aux écritures ni aux écrivains contemporains. Le
théatre contemporain affirme sa présence sur les scénes de-
puis la fin du xx¢ siecle. On ne peut que constater un certain
écart entre la réalité du théatre sur les scénes et la réalité de
I'enseignement, de 'approche pédagogique. Nous avons par-
tagé une réflexion commune avec Jean-Claude Lallias, afin de
montrer que certains éléments autour de la scene permettent
de mieux appréhender le spectacle contemporain et 'accompa-
gnement de 'éléve au théatre. Par définition, le théatre contem-
porain, est le plus difficile a aborder pour un enseignant, car
souvent il n’est pas encore un objet de discours universitaire.
Nous souhaitions mettre a disposition des enseignants, par
utopie, un contenu sur la création, mais aussi des contenus pé-
dagogiques ou d’accompagnement et des pistes de réflexion.
Trois angles se sont donc dessinés: les contenus artistiques
liés a la création; deuxiemement, le travail qui est fait dans
Piéce démontée, c’est-a-dire un accompagnement a la repré-
sentation; et le troisieme volet était de créer un corpus de textes
contemporains avec un certain nombre de pistes d’étude pour
la classe de francais. Il s’agissait de briser I'idée recue selon
laquelle en classe de francais on ne pourrait étudier que des
textes de répertoire. L'ceuvre contemporaine permet sans
doute mieux qu’une autre d’acquérir un sens critique, car sur
le texte, ce n’est pas tamponné : « chef-d’ceuvre de la littérature
frangaise ».

Cétait notre idée de départ. OU en sommes-nous ? Loin de la
réalisation, parce que la Culture ne parle pas a 'Education. Sur
I'éducation artistique, j'ai entendu de grands messages, et nous
nous sommes dits : « C’est formidable, enfin nos dirigeants,
nos élus portent haut et fort le message éducation artistique et
quelque chose qui va naitre de cette rencontre entre la Culture
et I'€ducation. » Mais en réalité je sers de balle de ping-pong
sur ce modeste dossier depuis maintenant deux ans, sachant
que le projet était a I'origine une commande de I'Education na-
tionale qui I'a soutenu, et financé.

Le site existe, mais nous buttons sur la question des contenus.
Avec le Sceren-CNDP, cela fait deux ans que nous attendons la
convention, car chacun a I'impression dans le service public
d’étre propriétaire d’une chose dont il n’est pas propriétaire.
Pour toute tentative d’acquérir un contenu, nous nous heurtons
au double écueil du cloisonnement et de la propriété. L'an der-
nier, par exemple, avec 'Odéon nous avons pu créer un dossier
trés complet et totalement d’actualité sur Philoctéte. Mais sur
cette saison, on découvre un appauvrissement trés fort du
contenu d’ordre pédagogique, alors qu’au contraire avec les
théatres, cela s’est passé de maniére tout a fait formidable.
Mais la plupart des théatres, vous le savez, ne savent pas faire
un dossier pédagogique, ils compilent les dossiers de presse
et les rebaptisent « pédagogiques ». Pour moi un dossier péda-
gogique, au fond, c’est ce qui est fait dans Piéces démontées :
accompagnement, ouverture, pistes pédagogiques.

Pour donner quelques chiffres, theatrecontemporain, par mois,
c’est 100 000 visiteurs uniques. Sur educ, on arrive a 100 visites
par jour, soit 3000 par mois ! Il y a aujourd’hui 1000 ensei-
gnants qui sont abonnés pour avoir les contenus pédagogiques
et 3000 abonnés simplement a la lettre. Et ce qui est difficile,
c’est que nous ne sommes pas en capacité en ce moment de
proposer des choses, alors on relance quelques vidéos inté-
ressantes, mais on risque d’arréter dans les mois qui viennent
parce qu’on a un outil qui fonctionne, mais sans contenu suf-
fisant. Or, si I'on s’intéresse a nos abonnés, on constate que
nombre d’entre eux viennent des lycées francais a I'étranger,
et tout particuliérement de la Tunisie et du Maroc. Cette curio-
sité vis-a-vis de la création contemporaine est tres précieuse,
car le net change aussi le rapport a la création. Il offre la pos-
sibilité d’entrer dans la genése de I'ceuvre, en direct, par les
innombrables documents que I'on peut consulter, sans étre
obligé de passer par un chercheur pour savoir ce qu'il faut en
penser.

Tous ces éléments vont se perdre. On construit un patrimoine
intelligent de la création contemporaine, sans attendre les cin-
quante années pour que I'ceuvre tombe dans le domaine pu-
blic. C’'est ce que nous avons fait sur Lagarce, et je trouve que
c’est un peu dommage qu’on ne le fasse pas pour beaucoup
d’autres.
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Quant au fait de savoir si ces ceuvres contemporaines resteront
comme des ceuvres majeures du Xxe ou du xXi¢ siécle, cela ne
me parait pas étre « la question ». Notre engagement fonda-
mental est d’avoir une trace de la création théatrale contem-
poraine, méme si c’est un texte qui doit étre oublié. Et entendre
un auteur, quelle que soit la maniére dont il lit, est une expé-
rience essentielle. Elle permet de savoir comment est sa res-
piration, quel est son rythme, comment il vit son texte, son
oralité.

GILDAS LEROUX : Je voudrais revenir au préalable sur cette histoire
de francophonie. En fait il y a trés peu de producteurs qui,
comme Pascal Peyrou ou moi-méme, font de la production de
théatre pour diffusion sur chaine de télévision. Nous sommes
peut-étre quatre en France. Pourquoi ? Parce que la barriere de
la langue fait que I'on doit rentabiliser notre production par la
premiere diffusion faite en France sur une chaine francaise
comme France Télévision, Arte, ou autre. Qu’en dehors de ¢a,
on peut éventuellement faire une vente a la Belgique, a la
Suisse, au Canada; on I'offre a I'Afrique qui n’a pas les moyens
de se le payer, et puis c’est terminé. Alors que mes films de
danse sont diffusés dans 48 pays dans le monde, avec des dif-
fuseurs qui payent pour ¢a. Donc c’est trés difficile en matiére
de télévision. Par contre, 'outil internet s’avére beaucoup plus
souple : nous avons capté L’€cole des femmes mise en scéne
par Didier Bezace il y a dix ans, en acces sur le portail de Wa-
nadoo, en direct de la Cour d’Honneur du Palais des Papes, avec
Pierre Arditi et Agnes Sourdillon. C’était bien sar en haute et
basse résolution, mais nous recevions des appels du Japon,
des Etats-Unis: « On a L’Ecole des femmes en direct de la Cour
d’Honneur, c’est fabuleux ! ». Ils 'avaient aussi a Bamako, avec
des images qui bougeaient un peu, mais ils 'avaient. C'est par
Ia que cela peut passer, et non par 'outil télévision.

JEAN-CLAUDE LALLIAS : Trés brievement. Ce que nous avons dit fi-
nalement, c’est qu’il y a une expérience irremplagable qui est
celle de la fréquentation « en vraie grandeur » du spectacle. Ce
que nous sommes en train de voir, c’est dans quelle mesure
les captations peuvent devenir un outil pédagogique, comment
elles peuvent étre une éducation du regard sur le spectacle,
peut-étre peuvent-elles étre complétées par des documents
d’accompagnement (bonus) : moments de répétition et de tra-
vail qui entourent la création, Mais surtout, ce que nous avons
expérimenté avec le bac Théatre et qui peut facilement étre
transposé pour toutes les classes, c’est de proposer des com-
paraisons d’'une méme scéne dans plusieurs versions de mise
en scene. Et 1a nous entrons en plein dans I'une des préoccu-
pations des programmes de I'Education nationale, qui incitent
a I'étude des variations de l'interprétation scénique d’une
ceuvre (texte et représentation). Et quelles que soient les ré-

flexions a mener encore, on voit trés bien que toute captation
peut permettre d’'une maniére ou d’une autre, de réfléchir et
sans doute de développer 'approche du théatre, non pas sim-
plement par 'étude du seul texte, mais par les variations des
lectures scéniques qui linscrivent dans I'Histoire du théatre et
de la représentation. C’'est dans cet esprit-a que 'Education
nationale a initié le projet antigone-enligne. On va le voir avec
ce que va nous dire Jean-Pierre Mabille, le but d’antigone-en-
ligne est bien de fournir des éléments de comparaison qui vont
étre accompagnés de pistes pédagogiques pour faciliter le tra-
vail du professeur de francais aussi bien au college qu’au lycée.
Cest un outil tout a fait nouveau qui décline cette conception
comparatiste et vivante de I'approche du Théatre en classe.

CLAIRE RANNOU : Jean-Pierre Mabille, vous étes responsable du
site antigone-enligne. Que pouvez-vous nous en dire ?

JEAN-PIERRE MABILLE : La production numérique requiert de I'in-
dexation. Et plus elle est fine, plus les capacités de représen-
tations de l'audiovisuel numérique seront pertinentes. Indexer,
c’est documenter finement, décrire précisément quels sont les
contenus audiovisuels. Par exemple, faire la transcription de la
bande-son d’'une piéce de théatre, c’est une facon d’écrire la
piece de théatre, un mode de description. Je vais vous montrer
un prototype dont le site réel devrait étre mis en ligne pour
I'Education nationale début 2011. Antigone-enligne sera un site
comparatiste. Le concept est qu'il est possible de chercher ou
de choisir une piece, et une fois qu’on I'a trouvée, on a acces a
quatre scenes clés, chacune de ces scénes étant elle-méme
présentée a travers quatre mises en scene différentes, pré-
sentées de fagon consécutive ou simultanée sur l'écran. A par-
tir de cette petite palette, on peut aller directement sur la scéne
qu’on veut. Par exemple, on voit tout de suite, avec ce petit
exemple de quatre secondes, que la fagcon d’interpréter le
méme texte donne des résultats completement différents.
Dans cette interface, on peut se promener de mises en scene
en mises en scene.

Acoté de cela, il y a aussi du texte, trés peu parce qu'il y a beau-
coup de textes en général qui sont écrits autour des piéces,
donc on a fait des notices tres courtes, pas plus de 1000
signes en général, qui permettent toutefois de situer I'ensem-
ble des choses, le générique et les informations de base.
Dans la deuxieme version du site, un petit outil d’assemblage
permettra de créer un extrait et un montage d’extraits, de faire
une sorte de PowerPoint audiovisuel afin d’enchainer un cer-
tain nombre d’extraits de I'ensemble des vidéos qui sont dans
la base.

FRANCOIS BERREUR : Puisque nous en sommes aux extraits, je vou-
drais aborder quelque chose; un des enjeux d’'internet au-
jourd’hui. Par exemple, j’ai choisi que les éléves voient un extrait
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d’'une piéce de Chéreau. Quand je montre I'extrait, je leur mon-
tre aussi une publicité pour le match Lille-Marseille ! Cest une
question assez fondamentale du service public, liée aux docu-
ments qui vont circuler pour les éléves. Il faut se positionner,
parce que c’est un choix fondamental. Le jour ol vous serez
obligés pour montrer un extrait de théatre de les encourager a
aller jouer au Poker dans le méme mouvement, c’est assez « in-
téressant » au niveau de I'éducation !

CLAIRE RANNOU : Je souhaite donner la parole a Evelyne Panato
qui accomplit a la Maison du Geste et de I'l'mage un travail au-
tour de la vidéo et du théatre auprés des jeunes.

EVELYNE PANATO: On ne fera pas I'économie de ces nouvelles
technologies pour essayer de démultiplier 'accés au théatre.
Encore faut-il qu'une véritable éducation du regard soit faite,
quel que soit le secteur. Je crois aussi qu'il est trés important
que les professeurs soient formés a toutes ces lectures de
limage, qu'il s'agisse d’une représentation filmée dans son in-
tégralité, avec un point de vue qui nous permet vraiment d’en-
trer dans I'intimité d’un spectacle de théatre et non d’étre dans
une espéce de saupoudrage, celui des extraits courts, parce
qu’il est important qu’on puisse s’inscrire dans la sensibilité
sur la durée, avec une réalisation, ou bien qu’il s’agisse d’en-
trées comme sur théatre-contemporain.net, avec des inter-
views d’auteurs, avec une véritable documentation sur le
processus de création. C’est une autre palette, c’est un éventail
qui s’ouvre pour les enseignants, qui va leur permettre de
constituer leur propre documentation théatrale, de faire leur
propre cheminement. Et ce cheminement peut aussi étre le fait
de I'éléve. Ce passage de l'individuel au collectif et du collectif
alindividuel, me semble étre 'un des atouts majeurs de ce que
permettent les nouvelles technologies. Mais sans éducation
préalable a I'image, de fagon globale et transversale, cela me
parait difficile et utopique.

L’expérience que j'en ai, c’est que les professeurs trouvent ce
travail-la extrémement long a faire. lls n’ont pas, la plupart du
temps, les coordonnées, ils ne veulent pas chercher, ils ne sont
pas encore habitués, alors que les éléves eux-mémes sont loin
devant pour toutes ces technologies. Donc il faut vraiment in-
Verser aussi une certaine conception de I'éducation.

Ala MG, nous essayons de maintenir a jour un site internet, et
ce n’est pas une mince affaire. Les questions de droit se po-
sent effectivement toujours, de la représentation, de passage
al'image. Donc cela est trés lourd a gérer. Ensuite, nous avons
un blog, qui nous permet d’alimenter par les réflexions des
éleves, des professeurs, des artistes intervenants, tout ce qui
se passe dans les ateliers. Et nous réalisons également des ou-
tils pédagogiques qui ont une vocation plus large et que nous
faisons en collaboration avec le CRDP de Paris, qui les diffuse.

Nous sommes partis dans une aventure, avec Jean-Claude Lal-
lias, celle de la collection « Entrer en théatre ». Nous avons
suivi la création de la Compagnie Louis Brouillard de Joél Pom-
merat et de son Petit Chaperon Rouge. Le DVD porte surun tra-
vail théatral mené avec une classe de 6¢, qui mettait vraiment
en relation des extraits du travail de Joél Pommerat avec toute
une réappropriation par les éléves du travail sur lalumiére, sur
le son, de I'écriture du texte. Ce DVD se vend, je crois que c’est
un bon support, un bon outil pédagogique, mais il y a encore
énormément de chemin a faire pour que le grand public de
I'Education nationale s’approprie tous ces outils qui sont ma-
gnifiques et qui sont a leur disposition. Mais en tant qu’ex-pro-
fesseur, je crois aussi qu’il appartient aux enseignants de faire
leur propre comparaison entre différentes esthétiques, parce
que c’est de leur pédagogie qu'il s’agit aussi. Qu’on leur facilite
le travail, qu’on leur dise ou trouver les choses, c’est normal.
Mais l'intérét de toutes ces nouvelles technologies, c’est vrai-
ment de fabriquer, de construire soi-méme, dans un vrai pro-
cessus évolutif, ses propres références, son propre petit
catalogue intérieur.

Dernier point sur I'image: autant je peux partager I'émotion
d’une piéce de théatre, parce que I'image est tout a fait |a pour
donner de I'émotion, autant la captation insiste toujours sur le
manque. L'image c’est toujours une absence, alors que le théa-
tre c’est la présence. Je trouve que I'intérét vraiment de toutes
ces images-la, c’est de donner envie d’aller partager un mo-
ment de théatre. Et franchement, tous ceux qui passent par la
lecture d’image approfondie, bien guidée par les enseignants,
trés souvent finissent par dire : « Juand est-ce qu'on y va ? ».
Et c’est vraiment cela qui me semble important aussi dans tous
ces outils-la.

ISABELLE-ANNE PERSON : Pour ce qui est de 'Odéon, les captations
de toutes les piéces qui sont présentées a I'Odéon, sont
consultables a la médiathéque de I'Odéon. Nous faisons en
sorte d'avoir une palette assez large de ressources possibles.
Mais nous savons trés bien qu'il faut aller encore plus loin, c’est
pour cela que grace au ministére de la Culture, nous allons pou-
voir mettre en place un nouveau site internet qui va s’appeler
Tribu Odéon/I'0Odéon en partage. |l sera dédié spécifiquement
aux enseignants et aux éléves, pour leur permettre de suivre
tous les ateliers d’accompagnement que nous menons a
I'0Odéon. Tout ce qui va étre fait autour de Valére Novarina, tout
ce qui va étre fait avec Jo&l Pommerat sera filmé, monté et
montré comme des exemples, des traces du vécu et pourra,
nous I'espérons, étre réutilisé par les équipes pédagogiques si
elles le souhaitent. Nous essayons comme cela d’élargir cette
possibilité de partage. Un public finalement restreint peut ac-
céder a 'Odéon, méme s'il est trés nombreux et généreus, il
doit &tre encore élargi.
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EVELYNE PANATO : Je voulais connaitre la proportion des specta-
cles jeune public qui étaient disponibles en DVD ?

JEAN-CLAUDE LALLIAS : Nous avons coédité Les Contes de Grimm
avec la COPAT. Mais il n'y a encore pas grand-chose dans ce do-
maine. Je souhaite cependant vous annoncer une bonne nou-
velle. Cela fait quand méme 20 ans que nous échangeons sur
ces questions. Chacun d’entre nous sait qu’il y a des ceuvres
contemporaines pour la jeunesse qui sont de purs chefs-d’ceu-
vre, et qui appartiennent déja a I'Histoire du théatre contem-
porain ou méme du théatre classique contemporain. Il se
trouve qu’aucune chaine de télévision jusqu’a maintenant
n‘avait vraiment eu le courage d’aider a la production et a la
programmation d’une ceuvre pour la jeunesse. Cela fait au
moins quatre ou cing ans que j’en parlais réguliérement avec
Arte en m’étonnant de 'absence de case horaire de diffusion
de théatre pour les jeunes, les enfants, les pré-adolescents du
collége.

Finalement, au mois de mai I'an dernier, Arte a pris la décision
de programmer trois heures pour la jeunesse, confiées a Acte
Sud. Mamie Ouate en Papouasie de Joél Jouanneau sera diffu-
sée sur la chaine a Noél. Suivront le Pinocchio de Joél Pomme-
rat, Peter Pan d'Alexis Moati, La Jeune fille, Le Diable et le Moulin
d'Olivier Py. Cette programmation sur Arte est un signal et un
premier pas vers la possibilité de faire découvrir ces ceuvres
superbes plus largement.

GILDAS LEROUX : J'ai aussi une annonce. J'ai un peu attendu pour
le faire, mais en 2011, fort de ce que les salles de cinéma fran-
caises maintenant équipées en numérique diffusent régulié-
rement des programmes de chez nous ou du Metropolitan de
New York, nous allons mener logiquement trois diffusions de
théatre en direct, a destination des scolaires, qui seront diffu-
sées dans les salles de cinéma le mercredi matin, en 'occur-
rence quand elles sont vides. Des éléves pourront partager du
théatre en direct, avec bien sir une phase interactive avec les
salles pour que des questions soient posées... Et ce sera repris
ensuite surArte liveweb, de maniére a ce que ceux qui ont raté
la séance en direct puissent la voir un peu plus tard, mais aussi
avec les discussions qui seront engendrées. C’est un projet
pour 2011, a raison d’une piéce par trimestre.

JEAN-GABRIEL CARASSO : Une réflexion. A écouter 'ensemble du
débat, nous sentons bien que nous sommes dans une période
de tatonnement, de recherche, de découverte des nouvelles
technologies. On sent bien qu’il y a une nouvelle dimension ex-
trémement importante, qui est celle de la mémoire. Mais pour
'instant cela reste en verticalité descendante. Or internet, le
numérique, c’est I'horizontalité. C'est la capacité des gens a
faire eux-mémes, a intervenir eux-mémes dans ce circuit,

sans étre dans la verticalité. Je trouve qu’il y a un champ de
travail qui n’est pas du tout développé, méme dans les débats.
Quand va-t-on dire aux lycéens, non pas: « Vous aurez en di-
rect du thédtre ou du cinéma dans votre salle. », mais « Vous
aurez des caméras et vous aurez votre télévision du lycée, a
vous de la faire. A vous d’aller au thédtre avec vos caméras et
de vous demander comment vous filmez cela. ». Je suis per-
suadé que c’est un champ de travail d’avenir.

JEAN-CLAUDE LALLIAS : Vous avez raison; les questions qui antici-
pent sont souvent verticales, c’est-a-dire qu’il y a toujours des
gens qui pensent un peu en amont. Le jour ot I'on donnera la
possibilité a des éleves eux-mémes d’étre dans cette latéralité,
les choses auront beaucoup évolué. Il faut 'expérimenter. Mais
en tout cas, limportant, c’est que le théatre ne rate pas la trans-
versalité. Ariane Mnouchkine, par exemple, filme toutes les ré-
pétitions et les comédiens revoient les improvisations avant la
création. C'est-a-dire qu'ils sont, eux, déja dans I'age numé-
rique. Et c’est ce qu'ils apprennent aux éléves et aux amateurs
quiviennent au Théatre du Soleil : ils leur disent a tous : « Sur-
tout, filmez-vous ! ».

CLAIRE RANNOU : Je vais donner a présent la parole a Marion Mar-
tin-Laprade et a Cécile Riottot. Vous savez que l'introduction de
I'Histoire des Arts obligatoire de I'école primaire jusqu’au bac-
calauréat est une grande question qui engendre beaucoup de
questionnements chez les enseignants, et que nous nous bat-
tons pour que cette histoire des arts soit 'occasion justement
de construire des parcours culturels a la rencontre directe des
ceuvres du spectacle vivant. Nous allons interroger les deux
responsables du site Histoire des arts mis en place par le mi-
nistere de la Culture : est-ce que I'Education nationale et la Cul-
ture ont pu dialoguer pour construire ce site Histoire des arts,
et quelle est la place du spectacle vivant dans ce site ?

MARION MARTIN-LAPRADE ET CECILE RIOTTOT: Le portail histoire des
arts du ministeére de la Culture est avant tout un moteur de re-
cherche qui donne accés a une base de plus de 4000 res-
sources. Ces ressources numériques en ligne sont produites
par des structures culturelles partenaires treés variées par leur
domaine et leur taille : établissements publics sous tutelle du
ministére dans un premier temps, puis établissements cultu-
rels en région. Ces partenaires ont fait une sélection de leurs
ressources les plus pertinentes au regard de I'enseignement
de I'Histoire des arts. Nous ne sommes donc pas producteurs
de ressources, mais pointons sur le site des structures direc-
tement a la bonne page, c’est-a-dire que nous ne renvoyons
pas, par exemple, a la page d’accueil du Théatre de I'Odéon,
mais directement sur le dossier concernant Tartuffe. L'équipe
éditoriale du site a ensuite indexé ces documents en fonction
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du texte qui organise I'enseignement de I'Histoire des arts. Cet
annuaire est organisé autour de ce texte et autour de trois cri-
téres, qui sont les périodes historiques, les domaines artis-
tiques et les thématiques.

Cest un moyen pour les enseignants de gagner du temps et de
trouver rapidement ce qu'ils souhaitent. Les requétes peuvent
se faire en croisant les trois critéres que je viens de vous indiquer,
par mots clés, par établissement, par organisme ou par ville. Le
site propose également une carte cliquable, qui permet de trou-
ver les ressources localisées par région et par département.
Le portail interministériel et le site histoire des arts sont deux
choses différentes. Le portail interministériel a été fait, comme
son nom l'indique, en partenariat avec les deux ministéres,
alors que le site internet histoire des arts est un site a part qui
est seulement mentionné sur le site interministériel. Le site in-
terministériel est consacré a I'éducation artistique et cultu-
relle; il s'occupe d’un champ plus large que I'Histoire des Arts.
Pour répondre a la seconde question, dans I'Histoire des Arts,
il n'y a pas que le spectacle vivant. On a beaucoup d’art du vi-
suel, mais également: art de 'espace, art du langage, art du
quotidien, art du son et art du spectacle vivant. Le spectacle
vivant n’est pas du tout exclu, au contraire, on essaie de lui
faire sa part et de nombreux partenaires proposent des dos-
siers pédagogiques intéressants: le Théatre de I'Odéon, le
Théatre de la Colline, la Comédie frangaise, le Centre national
du Théatre, des Scénes nationales... Nous travaillons aussi
avec I'INA, pour des archives documentaires. Pour le moment
il y a peu de captations, notamment du fait des problémes de
droits que les structures ne sont pas toujours en mesure de
régler. Mais on espere que cela va évoluer. Par exemple 'Opéra-
comique, a la suite de notre rencontre, a réussi a mettre en
ligne des petits extraits de trois minutes. Alors ce ne sont que
trois minutes, bien sdr, mais cela peut néanmoins susciter I'en-
vie d’aller au théatre.

INTERVENTION PUBLIC : Je suis documentaliste dans un lycée, et
je vois les enseignants de lettres « galérer » depuis des an-
nées avec leur version, celle qu’on a pu acheter la plupart du
temps a la COPAT, qui est encore en cassette vidéo. Monsieur
Le Roux, vous nous avez dit que vous filmiez ou que vous fai-
siez filmer toutes les représentations d’Avignon. Vous avez dit
qu'il fallait qu’on vous écrive pour avoir les DVD de ces capta-
tions. Enfin ce n’est pas possible ! Nous, ce que nous voudrions,
c’est avoir un catalogue des représentations qui ont été cap-
tées a Avignon, dans lequel nous puissions choisir. Vendez-
vous ou prétez-vous ces films ?

GILDAS LE ROUX: En ce qui concerne Avignon, bien sdr il y a des
pieces qui ont été filmées et diffusées sur des chaines de té-
lévision, et 1a nous avons effectivement tous les droits. Mais
quelquefois les DVD ne sont pas sortis, et il faut donc s’adres-

serdirectement a la Compagnie des Indes qui pourra éditer un
DVD pour vous. Apreés ¢a, concernant les mémoires, la c’est
autre chose puisqu’on n’a évidemment pas signé des droits
pour aller diffuser ou distribuer un DVD d’'une piéce qu’on aurait
filmée il y a six ou dix ans au Festival et qui n’a pas été com-
mercialisée. Si vous me le demandez, pourquoi pas, je peux
passer par le producteur et les ayants droit du spectacle pour
leur demander 'autorisation exceptionnelle de bien vouloir faire
en sorte que vous ayez un DVD, en prét, la plupart du temps,
et pas en achat. C’est une épicerie infernale, mais nous la trai-
tons quand méme.

SYLVIE FONTAINE : Je souhaite revenir sur la formation. Je suis en-
seignante en lettres dans le cadre des nouveaux masters d’en-
seignement et formatrice d’enseignants pour la formation
initiale et continue. Pour reprendre le débat sur les problémes
liés a la formation, je souhaite faire part de quelques réflexions
liées a la situation actuelle.

Nous sommes de plus en plus souvent amenés a former les
enseignants, et malheureusement les jeunes en particulier,
sur des temps de formation trés courts. Concernant les forma-
tions au théatre, il s’agit donc le plus souvent d’une sensibili-
sation, d’une initiation, plus que d’une formation a proprement
parler. Bien sr, comme j'essaie de sensibiliser les jeunes pro-
fesseurs de lettres a 'intérét d’aborder un texte théatral ou lit-
téraire par le jeu et l'oralisation, je les mets en situation
d’expérimentation. Mais je dois aussi leur donner quelques re-
péres — disons plus réflexifs — dans un contexte doublement
problématique pour I'éducation artistique. En effet, d’une part
ils ne manqueront pas d’étre confrontés au vieux clivage entre
les militants de I'éducation artistique et les ceux qui la diaboli-
sent, mais en plus ils sont parachutés dans un contexte édu-
catif ot I'éducation artistique est souvent confondue avec des
actions ponctuelles, si possible spectaculaires et non a un che-
minement peut-étre plus modeste en apparence mais construit
sur la durée.

Jai donc pensé, en vous écoutant, que pour fournir ces re-
péres, qu’on pourrait avoir recours a une schématisation quia
fait ses preuves, celle du triangle ! Et je me disais qu’on pourrait
rapidement schématiser les enjeux et les modalités de I'édu-
cation artistique théatre par exemple de la maniére suivante
(bien sar je n’invente rien, je propose juste une réorganisa-
tion!]. On pourrait assez facilement expliquer ainsi que I'édu-
cation artistique est un acte éducatif qui:



TABLE RONDE ® ECOLF DU SPECTATEUR & NUMERIQUE

« prend appui sur le lien entre expérimentation et réflexion (1 schéma):

FAIRE (= jouer, dire...)

EPROUVER REFLECHIR
(= étre en rapport (= sur ce qu'on voit,
avec les ceuvres) ce qu'on fait...)

* mobilise différents types de ressources (2¢ schéma):

RESSOURCES DU SPECTACLE VIVANT

RESSOURCES
RESSOURCE DOCUMENTAIRES
DE LA PRATIQUE (dont les ressources
ARTISTIQUE numériques)

* pour différents enjeux éducatifs (3¢ schéma):

DEVELOPPEMENT DE L’ELEVE (connaissances, compétences)

DEVELOPPEMENT DEVELOPPEMENT DE

DE L’ENFANT LA RELATION EDUCATIVE
(présence a soi, (rapport a lEcole,

aux autres etc.) alenseignant etc.)

La schématisation en triangle est toujours trés intéressante
parce qu’elle nous permet, quand on réfléchit a nos démarches
et choix pédagogiques, de voir, selon 'axe que I'on privilégie,
qui fait le mort et, 'ayant identifié, de lui laisser une chance de
ressusciter. Pour des débutants cela peut aider a faire com-
prendre qu’on ne peut pas tenir tout en méme temps mais que,
dans la durée, on peut veiller en tout cas a ne pas laisser tom-
ber tel ou tel aspect.

Notre génération bénéficie du bond en avant de 'éducation ar-
tistique des années 80. Celle qui arrive dans I'enseignement
se trouve confrontée a de nouveaux obstacles : baisse des
moyens, modification récente des programmes de lettres
beaucoup moins affirmés du c6té du répertoire contemporain
jeunesse en college et de 'approche dramaturgique en lycée
etc. Une telle schématisation peut peut-étre leur servir de bous-
sole, non pour savoir déja ou ils vont mais au moins pour com-
prendre ou ils se trouvent quand ils se lancent dans I'aventure
de I'éducation artistique !

DENIS LEJAY : Ce sont des questions trés intéressantes que vous
avez posées. Il est vrai que le programme de collége met da-
vantage I'accent sur la dimension patrimoniale. Il y a, de fait,
tout un débat a mener sur la littérature pour la jeunesse, sa

place: elle n’est pas totalement évincée, comme vous le savez,
mais elle est considérée davantage comme un levier devant
conduire vers les ceuvres patrimoniales. Sa place a donc été
effectivement ajustée. Pour ce qui est de « texte et représen-
tation », cette articulation entre le texte et la représentation
est affirmée en Premiére, comme vous I'avez dit. Elle est moins
explicite en Seconde. Dans le programme de Seconde, 'ancrage
historique et générique a été privilégié. Pour autant, la question
de la représentation ne peut guére étre éludée dans les cours.

PASCAL PEYROU: Je voulais dire que les bénéfices issus des
ventes de DVD sont réinvestis dans de la production théatrale.
Cest-a-dire que 'image de ces pieces qui ont disparu contribue
alafois a formerdes gens a I'image et en méme temps a créer
des recettes complémentaires pour les théatres. Et c’est un
enjeu trés important pour la production théatrale de demain,
quand on sait les problémes qu’ont aujourd’hui les structures
théatrales pour leur financement.

Intervenants
* Michelle Béguin, IA-IPR de lettres théatre // rectorat de Versailles
* Emmanuel Demarcy-Mota, président de 'ANRAT, directeur du Théatre de la Ville-Paris
e Christine Milleret, DGCA // ministere de la Culture, département des publics
et de la diffusion, éducation artistique et culturelle
« Vincent Perrot, enseignant de lettres et histoire des Arts // Lycée Jean Rostand a Caen
» Claire Rannou, déléguée nationale de 'ANRAT
o Frédéric Simon, directeur du Carreau-Scéne nationale de Forbach et de 'Est mosellan
* Florent Viguié, enseignant // Lycée Gustave Eiffel a Bordeaux; coordonnateur action
culturelle, IA de Gironde

EMMANUEL DEMARCY-MOTA: L'Université d’Automne qui s’acheve a
bénéficié de son implantation éphémere a la Cartoucherie,
dans ces lieux qui réunissent plusieurs maisons, plusieurs
metteurs en scéne, plusieurs équipes, le Soleil, évidemment
Aquarium, ainsi que tous les autres. C’est un symbole du lien
a I'histoire, a I'histoire créée en direction de la création et en
direction des publics, parce que nous ne sommes pas dans une
institution comme on dit « nationale », mais dans des lieux qui
ont été fondés par des compagnies qui ont réussi a transfor-
mer 'image du théatre dans ces quarante derniéres années.
C’est la premiere chose que je voulais aborder.

La deuxieme, C’est que ces trois jours ont été suivis par un pu-
blic nombreux et actif, participant aux débats. On peut toujours
espérer plus de monde, mais je pense que chacun pourra té-
moigner de la qualité des échanges.

Le troisieme point sur lequel je voudrais insister, c’est que I'AN-
RAT est a un moment important de son histoire. Je crois que ce
mot-la compte beaucoup. Je ne parle pas la de mémoire, mais
bien de I'histoire réelle faite par des femmes et des hommes.
Une histoire ou une femme, Claire Rannou, doit reprendre le
flambeau et je pense que c’est sa premiere réelle mise a
I'épreuve.

Nous allons passer au bilan, qui sera aussi le sien, nécessaire-
ment. Javais prévu de le dire a la fin, mais je vais finalement
le faire tout de suite, comme ¢a, ce sera fait. Je félicite Claire
Rannou, en tant que président, du travail qu’elle a accompli a
un moment important de 'histoire de TANRAT.

Michelle Béguin, IA-IPR de Lettres et de Théatre dans 'acadé-
mie de Versailles, va ouvrir cette conclusion plurielle.

MICHELLE BEGUIN: On m’a demandé de faire cette synthese du
point de vue de I'Education nationale. Je vais d’abord soulever
I'exemplarité de cette Université d’Automne, qui a mis en ceuvre
pendant ces trois jours I'éducation artistique et culturelle telle
que nous la souhaitons.

Tout d’abord, avec le soutien des paroles institutionnelles, par-
ticulierement du c6té de la culture, avec Daniel Véron, Stéphane
Fievet et Emmanuel Demarcy-Mota, qui ont réaffirmé la néces-
sité du partenariat, du lien indispensable entre enseignants et
artistes, ce lien qui permet a I'artiste d’étre le garant de la qua-
lité artistique de I'éducation artistique et culturelle proposée
et a l'enseignant d’étre garant du bon valoir pédagogique.

La pratique a également été mise au cceur de ces trois jours,
en nous offrant des ateliers. Seule cette pratique permet d’ex-
périmenter ce qu’est a la fois une parole incarnée quiouvre les
sens et 'imaginaire, et un corps en mouvement dans I'espace.
Et ce sont, pour moi en tout cas, les éléments constitutifs du
théatre.

L'Université d’Automne nous a proposé non pas une Ecole du
spectateur dans l'intégralité de son panel, mais dans ce qu’est
a priori son début en nous proposant différents spectacles et
une petite forme.
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Enfin, elle nous a offert des temps de réflexion ou la liberté de
parole a prévalu, ce qui nous a permis notamment d’entendre
I'adjoint au maire de Paris évoquer I'urgence qu’il y a a ce que
les collectivités territoriales relévent le travail extraordinaire
accompli a la fois par des enseignants et par des artistes.
Ariane Mnouchkine a souligné la nécessité que les éléves et
les enfants deviennent des acteurs de la société, mobilisés.
Pour ce faire, Philippe Meirieu nous a rappelé qu’il faut accom-
pagner la jeunesse a entrer dans le langage et que le théatre
doit 'aider a métaboliser sa violence en une énergie créatrice.
L’enjeu, comme I'a souligné Denis Lejay, est ce contrat avec
'humain, un humain qui soit complet, c’est-a-dire a la fois un
étre sensible et un étre rationnel, et pas seulement un techno-
crate au service du dieu argent. L'enjeu est aussi I'existence
du théatre contemporain au sein de 'école, qui n’est quasi-
ment jamais étudié, en partie parce que les professeurs ne se
sentent pas préts, ou parce qu’ils n’ont pas suffisamment
d’outils, mais c’est un faux probleme dans la mesure ou les ou-
tils, on I'a vu avec la table ronde sur le numérique, existent.
Revenons précisément a ces outils numériques. Le président
de la République, a Savigny-sur-Orge, a réaffirmé la nécessité
que le lycée ne soit pas seulement un lieu d’enseignement,
mais soit un lieu de vie, et d’apprentissage de la culture. A été
posé cette aprés-midi le probléeme de la captation: en aucun
cas les captations ne peuvent remplacer le spectacle vivant,
mais elles sont un outil extraordinaire pour aider les ensei-
gnants a aborder et a travailler le texte théatral autrement que
comme un texte littéraire, en cet endroit nodal qu’est la dra-
maturgie : les DVD permettent d’abord de laisser des traces et
sont une mémoire des spectacles. lls offrent différentes ma-
nieres d’accéder au théatre par le retour sur 'image, par les en-
tretiens avec les artistes, par les comparaisons d’'une méme
sceéne... L'outil numérique, Internet, des sites comme thédtre-
contemporain.net ou antigone-enligne, sont des outils que les
enseignants doivent utiliser. Je voudrais insister sur la néces-
sité, dans les années a venir, de conserver cette unité natio-
nale et de ne pas se laisser aller a une autonomisation des
établissements ou les chefs d’établissement pourront faire et
défaire I'’éducation artistique et culturelle.

Il me semble indispensable que les enseignants s'emparent de
tous les dispositifs qui sont a leur disposition, notamment du
projet d’établissement, qu’ils inscrivent en son cceur I'éduca-
tion artistique et culturelle, afin que celle-ci ne dépende pas
d’un individu, mais soit inscrite comme un « fondamentaux >.
Je dis bien « un fondamentaux », et non « un fondamental »,
pour former un véritable étre humain et non un supplément
d’ame superflu.

Pour cela, il ne faut pas opposer temps scolaire et hors temps
scolaire, mais utiliser tous les possibles, comme I'accompa-
gnement éducatif. Dans notre académie, Versailles, 'accompa-

gnement éducatif donne naissance a de nombreux ateliers en
partenariat avec des artistes. Donc il faut utiliser tous les
moyens qui sont a votre disposition.

Il existe par ailleurs de nouvelles circulaires qui sont sorties.
Le référent culturel est certes un travail supplémentaire pour
celui qui occupera cette fonction, mais c’est un moyen de faire
entrer au sein des établissements le besoin d'une éducation
artistique et culturelle.

Je voudrais terminer sur la parole d’'une éléve de 'Académie de
Versailles, d’'un établissement qui se trouve dans une ville ou
régulierement les voitures brdlent et qui est sujet a beaucoup
de violence. La classe a assisté la semaine derniere au mer-
veilleux spectacle de Jean Bellorini, Tempéte sous un crane.
Cette éleve est sortie en disant: « Madame, c’est |a premiéere
fois dans ma vie que je viens au théatre et je n’ai pas de mots
pour exprimer ce que j’ai ressenti ». Je crois que c’est pour cela,
pour entendre de telles paroles, qu'il faut que nous nous bat-
tions pour que I'éducation artistique et culturelle existe au sein
de I'école.

CLAIRE RANNOU : Vincent Perrot, enseignant, militant de '’ANRAT,
formateur, va présenter la synthése de la table ronde sur le nu-
mérique.

VINCENT PERROT: C’est une synthése difficile a produire étant
donné 'ampleur de la question, puisqu’elle touche des domaines
qui relévent de 'économie, de I'idéologie, de I'esthétique, du pé-
dagogique... Je vais donc essayer de vous donner quelques
grandes lignes de la réflexion que nous avons eue tout a I'heure,
en partant tout d’abord de quelques constats, trés simples.
D’abord, le premier constat, a ne pas négliger, est la crainte et
les angoisses que suscite I'arrivée du numérique chez les en-
seignants. Le deuxieme constat, je ne le développerai pas, tient
alimportance que revét le numérique dans I'actualité politique,
avec notamment les déclarations récentes du président de la
République. Le troisieme constat est que les éléves sont plus
en avance sur la maitrise du numérique que les enseignants;
et que le numérique leur permet d’accéder plus facilement a
des ressources culturelles, quel que soit leur positionnement
sur le territoire.

Ce sont |a quelques constats de départ, mais sans lesquels ne
peut étre vraiment abordée la question de I'insertion du numé-
rique dans les pratiques pédagogiques culturelles.

Une idée qui a été abordée tout de suite, et qui a été dite de
facon récurrente pendant toute la table ronde, a été d’affirmer
fortement que les outils offerts par le numérique ne sauraient
se substituer a la représentation théatrale elle-méme, au fait
que nos éléves aillent au théatre, voient du théatre, rencon-
trent des artistes... Le corollaire de tout cela est que '’ANRAT a
sans doute un role a jouer, qu’elle a déja initié depuis long-
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temps, pour réfléchir a des outils pédagogiques et a la perti-
nence de leur utilisation.

Dans un deuxieme temps, nous ont été présentées un certain
nombre de ressources d’ores et déja disponibles et il est vrai
que nous ne les connaissons pas toutes. Je vais m’attarder
peut-étre a celles que I'on connaft le moins. Nous avons par
exemple vu que le Théatre de 'Odéon présente en ligne un cer-
tain nombre d’informations, tout a fait intéressantes. Plus par-
ticulierement, le service éducatif a pour projet de filmer les
ateliers d’accompagnement des éléves avec les artistes, no-
tamment avec Joél Pommerat, et de les mettre en ligne, ce qui
peut permettre aux enseignants de voir tout ce qui peut étre
fait autour d’un spectacle.

Il'y a également de nouveaux sites, comme celui consacré au
théatre contemporain.

Quand on pense au numérique, on pense tout de suite a
image, mais il y a aussi beaucoup de documents, de propos
ou d’interviews d’artistes, de supports qui pourraient étre de
l'ordre de la genése du spectacle théatral, de la génétique tex-
tuelle... Le site « antigone-enligne » qui va étre mis en ligne
prochainement permet de comparer de fagon trés précise cer-
taines scenes d’'une méme piéce. On a vu une scéne trés
connue de Tartuffe, « Le pauvre homme », dans des mises en
scenes qui sont proposées en comparaison, celle de Jacques
Charon par exemple, a la Comédie-Frangaise ou d’autres. Il n’y
a par contre pas celle d’Ariane Mnouchkine, alors qu’elle fait ré-
férence, ce qui pose du reste la question de la rareté des ceu-
vres qui sont mises sur ce site, et aussi de ce que certains
metteurs en scéne refusent des captations de leurs spectacles,
comme Peter Brook.

A propos de ces derniéres, I'un des intervenants a développé
une réflexion sur le genre que pourrait étre le film de théatre,
c’est-a-dire finalement un genre en soi avec des codes spéci-
fiques. Ceci impliquerait que les enseignants soient formés a
I'image, mais aussi a ce genre particulier.

Je vais surtout insister sur les questions que nous nous
sommes posées et sur 'écart qu'ily a eu entre les intervenants
et les réactions de la salle. C’est tout au moins comme cela que
je l'ai entendu. A tout d’abord été évoquée la question de la for-
mation. Par exemple, sur le site antigone-enligne, quels outils
critiques sont mis a la disposition des enseignants pour com-
parer ces extraits entre différents types de mises en scene ?
Quels outils de formation a 'image, de fagon générale, et plus
spécifiquement sur la captation théatrale, sont élaborés, sa-
chant évidemment que la conjoncture est a la réduction dras-
tique des formations ?

Sont venues ensuite les questions concernant les droits. On
connait tous dans nos établissements des difficultés a pouvoir
utiliser un certain nombre d’enregistrements.

Des enseignants ont parlé du probleme lié a l'utilisation du nu-

mérique dans nos établissements: le « tout pour le numé-
rique » s’accompagnera-t-il d’une restriction des moyens pour
emmener nos éléves au théatre. Va-t-il falloir faire un choix ?
Enfin, nous avons pointé I'orientation nouvelle des programmes
de Lettres, qui tend vers une perspective beaucoup plus his-
torique et qui pourrait ainsi minimiser la part de la représen-
tation dans I'étude du théatre, méme si I'objet d’étude de la
classe de premiére a été maintenu.

Ce sont donc les grandes lignes qui sont ressorties de cette
table ronde, et qui n'ont pas la prétention d’étre exhaustives.

CLAIRE RANNOU : Florent Viguié, membre du CA de '’ANRAT, repré-
sente 'ANRAT en Aquitaine. Il présente la synthése de I'atelier
de réflexion politique mené par Jean-Pierre Loriol.

FLORENT VIGUIE: Sans nous lamenter sur des difficultés pré-
sentes, nous nous sommes posé la question des enjeux de
I'éducation artistique et culturelle en général, pour I'avenir,
mais aussi la question des enjeux pour 'TANRAT ; des décisions,
des combats que 'association doit mener dans le contexte qui
est celui que chacun connait. L'objectif est de tracer des pers-
pectives de travail pour 'association afin qu’advienne enfin une
prise en compte réelle de 'éducation artistique au sein de
I'école. Cela suppose aussi de s’intéresser a la question du mi-
litantisme, que nous avons tous soulignée comme étant fon-
damentale, mais dont on ne peut plus se contenter.

L’enjeu, c’est la démocratie.

Ce que nous faisons en termes de théatre-éducation, c’est
bien de contribuer a une question de formation de tous les ci-
toyens, qui dépasse largement une simple formation au sens
le plus court du terme: respect de soi, de I'autre, qui passe
par la pratique artistique. Donc I'objectif est de réassurer un
espace-temps dans le milieu scolaire, au-dela de la formation
du théatre et de la pratique artistique.

L’atelier de réflexion devait aboutir a des propositions concrétes
et réalistes, méme si nous avons aussi besoin d’utopies. Par
exemple, nous nous sommes posé la question de I'ouverture
des lieux: ouverture de I'école hors temps scolaire, ouverture
des théatres en dehors du temps dédié au spectacle... Com-
ment peut-on faire pour que cette ouverture se fasse de ma-
niere encore plus large qu’elle ne 'est aujourd’hui ? Il serait par
exemple possible de réinventer le bindme partenarial pour la
constitution d’un trindme, en trouvant une place Iégitime, pé-
renne et valorisée a 'animateur culturel. Ce dernier ne doit ja-
mais étre la a la place de I'artiste, mais il a vraiment une place
a prendre, aux cotés de l'artiste et de I'enseignant.

La question des textes a aussi été soulevée: il convient de redé-
finir la maniére de choisir et d’aborder les textes, de leur redonner
une place bien plus importante qu’elle ne I'est aujourd’hui, en-
fermée dans des contraintes de programmes. Bien que les ins-
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tructions officielles permettent et valorisent ce travail autour
du texte contemporain, ils sont trop peu pris en charge par les
enseignants, du fait des carences de leur formation initiale
dans ce domaine notamment.

Il faut aussi redéfinir la question du sensible et la culture du
savoir, que I'on a pu rappeler lors de la table ronde « esthétique
de la réception ». Nous restons trop enfermés dans une culture
du savoir, alors que justement le sensible est également une
forme d’acces a un savoir. On apprend par le corps.

Cela raméne une nouvelle fois a la problématique de cette for-
mation des formateurs et des futurs formateurs qui fait au-
jourd’hui tant défaut. L'institution en mettant en place pour les
éleves un socle commun de compétences et de connais-
sances au college est allée dans le bon sens, puisqu’en cas
d’échec d’'un éléve, c’est en théorie a I'Etat qu'il revient désor-
mais de montrer que rien na été omis pour l'aider a progresser.
Pour ce qui est de I'éducation artistique et culturelle, I'éléve ne
devrait, dans la méme logique, plus pouvoir quitter le systéme
scolaire sans avoir été confronté a un moment donné au moins
de son parcours a une rencontre réelle et physique avec un ar-
tiste et son ceuvre, sans que I'Etat ne puisse étre déclaré
comme ayant failli a 'une de ses missions. Cet impératif de
rencontre n’est ni complétement utopique, ni hélas encore le
cas pour tous les jeunes au terme de leur parcours scolaire,
loin de la.

Dans cette méme perspective, s'il y avait un voire des dispo-
sitifs existants a sauver par-dessus tout, je pense que ce serait
la classe a PAC. Il faudrait peut-étre la renommer différemment
pour des questions politiques, des questions d’enjeux. Il ne
s’agit pas de 'opposer a I'enseignement d’histoire des arts,
dont la mise en ceuvre d’ailleurs n’est pas sans soulever des
inquiétudes, mais de la nourririmpérativement de la rencontre
avec l'artiste et 'ceuvre pour lui donner tout son sens.

La classe a PAC mettant en ceuvre par exemple, pour ce qui
concerne le théatre, La Charte nationale de I’€cole du specta-
teur pourrait a ce moment-la retrouver toute sa place. On s’est
dit qu’effectivement La Charte était encore bien trop confiden-
tielle a ce jour parmi la grande masse des enseignants. C'est
aussi un des points qui a été souligné: on peut toujours inter-
peller le politique et ruminer nos déceptions; malgré tout, on
ne peut envisager comme omnipotent, et comme si tous nos
problémes venaient de la. Les acteurs, c’est nous, ce sont les
gens autour de nous, c’est 'ensemble des enseignants...

La formation continue se fait aussi par capillarité. Chacun d’en-
tre nous forme les personnes qui nous entourent, nous les ini-
tions. Cela doit continuer bien sdr; mais en méme temps, le
chantier qui nous attend d’abord reste du c6té de la formation
initiale. Il doit y avoir une formation initiale beaucoup plus forte.
Ceci m’amene a évoquer un nouveau point: la mise en place des
référents culture aujourd’hui dans les lycées. Nous devrions de-

mander que, conformément aux textes, ils soient aussi mis en
place dans les colleges, et surtout, qu'ils soient formés. Le ré-
férent culture n’est pas une vitrine, c’est un engagement quia
été pris. Qu’est-ce qu’un référent culture ? Nous aurons a tra-
vailler la-dessus, je crois que '’ANRAT doit se saisir de cette
question-la. Comme beaucoup de choses qui nous sont propo-
sées, cela peut aboutir au meilleur comme au pire, a nous de
faire le meilleur. Mais sans formation des référents, au moins
par le biais de La Charte nationale de I'€cole du spectateur, on
peut s’attendre au pire.

Concernant la formation initiale, la nouveauté, c’est la maste-
risation. Se pose la question dans chaque université: a quel
moment du cursus des futurs enseignants y a-t-il réellement
une approche des arts vivants et des enjeux qui vont avec ? Et
a quel moment dans la formation universitaire y a-t-il eu un
temps de rencontre entre la section Arts, la section Lettres au
sens le plus large, la section Langues, ou les autres sections ?
Enfin, une derniere chose : la généralisation des pratiques. Doit-
on aller vers une sorte d’utopie du théatre pour tous ? On I'a
révée sans y croire nous-mémes. Mais puisqu’il nous revient
ici de ne pas nous en tenir aux utopies, on peut dire simple-
ment que I'Education nationale n’a pas rempli sa mission s'il
n'y a pas eu a un moment donné au moins de son cursus la
possibilité pour chaque enfant de chaque territoire de la Na-
tion de rencontrer cette utopie. On peut dire alors que quelque
chose a été manqué et que c’est la société entiére qui aura
perdu quelque chose.

CLAIRE RANNOU : Frédéric Simon, membre du CA de 'ANRAT, avait
la difficile mission de se promener dans les ateliers de cette
Université d’Automne et de nous faire un compte rendu un peu
impressionniste avec ce défi: nous dire ce qu’il a entendu de
« neuf », pour faire piéce aux accusations de bégaiement des
progressistes.

FREDERIC SIMON : Quoi de neuf... Je me suis promené sur la carte
de la Patagonie, je me comportais finalement un peu comme
un pataphysicien ! Je me suis dit que j’allais peut-étre utiliser
un appareil photo mental, sans prendre de photo la ot on m’at-
tend. Vous savez quand les gens viennent vous prendre en
photo, la plupart du temps vous ne les voyez jamais ces pho-
tos-la. Je vais essayer de vous montrer les miennes, celles que
jai pu faire dans ma téte ce week-end. Je pense déja qu'ily a
eu un avant et puis qu'il y aura un aprés, parce que c’est tou-
jours une expérience assez particuliére de venir a la Cartou-
cherie. Pour moi, c’est encore un rite de passage, que j'avais
vécu plus jeune, mais ¢a m’a ému a nouveau, et a chaque fois
¢amarche. Je crois que je vais finir par habiter pas trés loin d'ici
parce que c’est assez agréable !

Il est difficile de parler de tout ce que I'on a vécu en oubliant
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les prises de parole d’Ariane Mnouchkine. C’'est impensable
méme, parce que tout est la. On a du mal a se débarrasser de
ses petites phrases, et ¢a revient en permanence.

Je vais peut-étre prendre la grille d’'analyse que nous a confié
tout a I'heure Yannic Mancel. Il nous disait qu’un spectacle se
passe en trois temps. Il y a d’abord un horizon d’attente, il y a
ensuite une déception et puis dans un troisieme temps, pour
les plus courageux, les plus persévérants, il y aura une com-
pensation. Alors je dirais qu'il y avait un horizon d’attente,
comme d’habitude dans les rassemblements de 'ANRAT, qui
était énorme, colossal, qui devient de plus en plus grand a
chaque fois que I'on se réunit puisque les problémes que 'on
doit affronter sont de plus en plus nombreux, de plus en plus
cyniques, de plus en plus insidieux et on se demande comment
faire lorsqu’on est attaqué de toutes parts. Deuxieme temps,
apres ce week-end, la déception. J'en ai entendu des décep-
tions, alors je ne vous passe qu’une photographie. Certains, ils
se reconnaitront, ont critiqué un manque de coléere, une colére
dont nous serions les porte-parole. Quelqu’un disait : je ne com-
prends pas que vous ne soyez plus en colére, qu’est ce qui se
passe, vous étes résignés ? Ariane Mnouchkine a répondu un
peu a cette question quand elle a parlé du Conseil national de
la Résistance. Ces gens-la étaient extrémement en colére, tout
en étant sous les bombes. lis arrivaient a penser sous les
bombes, par-dela leur survie, ils pensaient I'avenir. lls étaient
en train de recevoir des bombes sur la téte mais réfléchis-
saient quand méme a I'aprés, quand I'absurdité prendrait fin.
Etlaje dis C’est peut-étre ¢a, la colére, est-ce que I'on a encore
besoin d’étre en coléere ici ensemble ? On peut étre en colere
dehors, oui, parce que I'on rencontre les instruments de notre
désespoir. Mais ici, a quoi bon étaler notre colére ? Nous le
sommes, oui, depuis dix ans. Cette fois, il y a eu moins de co-
lere intérieure et plus de colére qui est sortie. Je me dis que ¢a
compense un peu, comme dirait Yannic, il y a de la compensa-
tion. Nous n’avons pas dirigé cette colére contre nous, mais il
ne faudra pas nous croiser dans les quelques jours qui vien-
nent, parce que nous sommes super aff(tés |a, bien remontés,
avec des arguments, bien regonflés !

Déception aussi de ne jamais pouvoir donner la parole a tous;;
ce qui est impossible. En méme temps, il y a eu des essais,
comme par exemple pendant 'atelier de réflexion mené par
Jean-Pierre Loriol, dont on vient de présenter le compte rendu.
Cétait un bel endraoit, la parole a circulé. En plus grande assem-
blée, c’est trés compliqué, et on a tendance a passer d’'un sujet
al'autre.

Et puis il y a la compensation: on s’est retrouvé devant un
spectacle (Les Naufragés du Fol Espoir d’Ariane Mnouchkine],
pour ceux qui 'on vu, qui se termine un peu en point d’interro-
gation, c’est trés dur de passer le Cap Horn, et puis ¢a parle
beaucoup de 'ANRAT: passer ce Cap Horn, frontiere entre les

océans Atlantique et Pacifique. Je ne sais pas qui des minis-
teres de la Culture et de 'Education nationale prendra le réle
de 'un et de I'autre, mais on sent bien que ¢a ne se compense
pas. Ca s’affronte et puis il y a le bateau de 'ANRAT qui est au
milieu qui essaye de passer par des eaux froides, venteuses,
avec un capitaine qui essaye de tenir la barre.

Pour visionner I'étoile, 'astronome ne la regarde jamais en face
mais du coin de I'eeil; c’est de biais qu’on la voit le mieux. Je
me disais qu’avec notre bateau, on pourrait faire un tour plus
long en passant par le Cap de Bonne Espérance. On arriverait
au méme endroit puisque la terre est ronde, mais celui-la est
un peu plus clément.

Je voulais pour finir vous confier un petit instantané. J'étais ce
matin dans la grande salle du Théatre du Soleil ou il y avait un
atelier qui réunissait des adultes et lycéens. Il faisait froid, trés
froid. Je regardais tout le monde et je me disais, tiens, il y a des
corps humains qui vont réchauffer cette salle. lls ont oublié
qu’ils avaient froid et je les ai vu travailler. lls ont passé un
grand moment a étre aveugles. Je regardais et je me disais
c’est vrai que deux aveugles valent mieux qu’un. L'addition de
nos imperfections vaut mieux que I'addition de nos solitudes,
donc additionnons nos défauts et soyons tous ensemble, la
salle en sera devenue pour finir plus chaleureuse.

Espérons, que la guerre prendra bientét fin, que ce que nous
pourrions nommer le « Conseil national de I'Education artis-
tique » reconstruira rapidement I'édifice, avec des mots qui ne
sont pas trop malmenés, trop abimés pour se faire comprendre
de tous, et que I'on pourra croiser le Cap de Bonne Espérance
pour un nouveau tour.

EMMANUEL DEMARCY-MOTA: Je vais juste rebondir sur ce que vous
venez de dire avant de conclure. Je crois que la question de la
colere est absolument fondamentale, mais que si nous montrons
trop notre colére, nous risquons de ne pas toujours étre compris.
Aujourd’hui, on I'a dit a 'ouverture, nous avons besoin de retrou-
ver quelques valeurs, de les redéfinir ensemble, ce ne sont pas
nécessairement des valeurs du passé, cela peut 'étre. [l m'arrive
assez facilement d’étre en colére, et chaque fois je me suis rendu
compte que je n’étais pas entendu parce qu’il n’y a que la colére
qui était retenue, et non le sujet de cette colére. Il faut donc par
moments retenir cette émotion, 'affGter un peu pour qu’elle de-
vienne une lame; ce sont des termes que j’ai appris au Cap de
Bonne Espérance, qui porte un trés beau nom. Je connais bien
cette histoire puisque le Portugal est mon deuxiéme pays et mon
premier du cceur. C'est un passage trés difficile, celui de 'espoir.
Magellan et les grands navigateurs du xvie siécle portugais, ita-
liens, espagnols, ont tenté de découvrir des horizons nouveaux,
en prenant beaucoup de risques, certains méme ne sont pas ar-
rivés en vie a la fin de ces grands voyages.

Vous avez utilisé cette métaphore, je pense qu’elle est intéres-
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sante, qu’elle est belle, elle est maritime. Les océans, c’est ce
qui sépare les continents et les peuples, mais c’est aussi ce
qui peut les rapprocher.

On s’éloigne un peu de la conclusion, mais le poétique et le po-
litique peuvent fonctionner ensemble, surtout lorsque I'on parle
d’éducation artistique. Je crois profondément en I'art théatral
etses autres arts freres; jaime ce mot, je disais dans un autre
texte: «la ol les hommes parfois ne sont pas fréres, les théa-
tres doivent tenter de 'étre ».

Nous devons tenter de nous rassembler, tous. Les enjeux sont
certainement différents pour chacun, mais, et c’est ce qui res-
sort aussi de ces trois jours, il faut mettre en commun les ques-
tions, essayer de les travailler ensemble et de maniere assez
aff(tée et aiguisée, pour affronter quelque chose qui nous sé-
pare a un moment ou beaucoup de consensus sembleraient
possibles.

Les discours politiques pourraient en effet passer pour tout a
fait consensuels. Nicolas Sarkozy a dit, et je le répete par cceur,
que « le lycée doit étre un lieu de vie et non seulement un lieu
d’apprentissage ». Qui n’est d’accord avec cela ? Il y a dans ce
texte des questions qui sont posées, et qui devront I'étre, y
compris par ’ANRAT. C’est un texte qui a été dit par le président
de la République face a des lycéens, dans un cadre institution-
nel. Il y a beaucoup d’enseignants ici qui savent analyser un
texte. Il y a dedans des points de débat nécessaire.

Je vais a présent revenir sur quatre choses: La Charte, le nu-
mérique, les écritures contemporaines et la formation.
Concernant La Charte, je voudrais saluer le travail de Jean-
Pierre Loriol. Aujourd’hui, ce qui nous occupe, c’est la mise en
place de cette charte. Cest la question que j’ai posée samedi
dernier a Daniel Véron, représentant du ministére de la Culture :
ol en sommes-nous ? Je repose la question. Le second point
est celui du numérique. C’est une problématique importante
pour 'ANRAT & un moment ou on parle d’'une charte d’'un c6té
et que I'on a le numérique de I'autre. Alors, justement quel est
le point de lien ou non-lien a I'avenir sur ces deux enjeux ? Le
troisieme débat qui est revenu est celui du théatre contempo-
rain et des écritures contemporaines, alors qu’on a le senti-
ment que le patrimoine 'emporterait un peu dans les discours,
ou du moins dans les applications, et ferait un peu disparaitre
I'aventure de I'écriture contemporaine. Je pense que ces trois
chantiers sont absolument essentiels dans le court terme,
dans 'immeédiat, suite a ce travail qui a été mené ici.

Enfin, dernier sujet, la formation. Il a été a plusieurs reprises
abordé, nous y avons déja travaillé ensemble, et il faudra faire
des propositions concrétes sur cette question-la. Il faudra y
ajouter la formation des comédiens et des acteurs dans le
cadre de l'intervention en milieu scolaire ou avec la jeunesse,
ce qui est difficile, je le rappelle. Le désir de jouer n’est pas né-
cessairement arrimé a celui d’'intervenir a I'école aupres des

enfants et des adolescents. La question du désir, je me per-
mets de renvoyer sur ce point-la, a aujourd’hui le droit d’exister,
car pour passer le cap de Bonne Espérance, il faut beaucoup
de désir. Cest une question absolument importante, dans tous
les sujets trés sérieux qui sont abordés.

Pour revenir a la question de La Charte, il nous a été répondu
en ouverture qu’on était au point mort. Vous nous avez néan-
moins informé que le directeur général de 'enseignement sco-
laire & I'Education nationale a donné son feu vert. Peut-étre
Christine Milleret peut-elle en dire un mot.

CHRISTINE MILLERET : Alors concrétement, que peuvent proposer
les techniciens des deux ministéres avec la plus grande mo-
destie, pour avancer de la poétique jusqu’a I'action ? Je crois
que I'on peut prendre appui sur le projet réalisé avec le pro-
gramme culturel « Eléve au concert ». A partir d’une initiative
des Jeunesses musicales de France, a été proposé un texte
précisant les fondamentaux de la découverte de la musique vi-
vante: cette découverte se fonde sur la rencontre avec des pro-
positions artistiques, dans des lieux spécifiques. Soutenus. Ce
projet peut rejoindre ce qui se fait en matiére de théatre. Il sem-
blerait pertinent d’articuler le travail élaboré grace a l'initiative
de ’ANRAT avec ce dispositif « d’Eléves au concert » qui va étre
signé, en deux textes: un texte cadre qui présente les fonda-
mentaux de ce qui peut étre un parcours culturel qui pourrait
étre élargi au spectacle vivant, et ensuite des cahiers des
charges spécifiques.

C’est certainement ce que 'on va proposer de faire, revoir ce
texte cadre, rédiger un cahier des charges spécifique en faveur
au spectacle vivant. Ce serait notre modeste intervention, pour
vous permettre de faire quelques miles en direction du cap de
Bonne Espérance.

EMMANUEL DEMARCY-MOTA : Vous avez bien entendu I'attention que
nous avons en commun et merci a vous d’étre aussi ceux qui
ceuvrent pour 'avancée de cette Charte parce que nous n'y ar-
riverons pas seuls.

Ces trois jours ont permis de continuer a réaffirmer des convic-
tions qui ont été largement débattues et d’essayer de les faire
avancer pas a pas, grain a grain.

CLAIRE RANNOU : Je voudrais réagir a propos de la fameuse colére.
S'ilyaun peu plus d’'un an je suis devenue déléguée nationale
de '’ANRAT, c’est évidemment parce qu'a un moment donné je
ressentais trop de colére et d'impuissance en tant qu’ensei-
gnante. Jemmenais bien mes éléves voir des spectacles, mais
trés au-dela de cela, on en restait a I'éternel chiffre de 5 % des
éleves qui fréquentent les salles de théatre et qui ont droit a
une pratique artistique.

Cest la premiere chose, et il se trouve que la colére est le mo-
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teur du désir. Mon désir aujourd’hui est de continuer cette mis-
sion de transmission et de I'élargir a une nouvelle génération.
Je peux vous dire que ce n’est pas si simple.

Jevais rendre hommage aux fondateurs qui étaient la pendant
ces trois journées. On a cité Jean-Pierre Loriol, il y a également
Jean-Claude Lallias, et Jean-Gabriel Carasso aussi, qui a dirigé
’ANRAT pendant de nombreuses années. On pourrait citer tous
les militants qui nous accompagnent depuis longtemps. Yannic
Mancel est ici, c’est un compagnon de longue route dans la
transmission de cette utopie.

La colére aussi, elle surgit lorsque, dans d'innombrables réu-
nions, j'ai entendu: «['éducation artistique et culturelle, on sait
ce que '’ANRAT a a en dire, et ils pensent tout savoi, ils donnent
des lecons et savent tout mieux que tout le monde . Ou bien,
encore pire : «'éducation artistique et culturelle c’est ringard,
c’est dépassé ». |l faut encaisser, tout cela et ce n’est pas fa-
cile. Cest parfois beaucoup plus gratifiant d’étre dans une
classe avec ses éléves, de les préparer au spectacle, de faire
avec eux de la pratique de plateau, et puis ensuite de transmet-
tre cette conviction-la a des enseignants dans des stages de
formation. C’est beaucoup plus gratifiant que de se promener
dans des réunions ou on entend le pire, avec le plus grand cy-
nisme, le plus grand mépris, et quelques fois la plus grande in-
différence vis-a-vis de ce qui nous anime.

L’enjeu, on I'a bien compris, c’est de conserver notre utopie,
mais aussi de la faire évoluer parce que le monde a changég,
parce que les enseignants ont changé, parce que les conditions
dans lesquelles ils exercent leur profession en début de car-
riere ont énormément changé. Comment peut-on, quand on a
des éléves sur trois établissements pendant plusieurs années,
mener un projet d’éducation artistique et culturelle ? La ques-
tion du corps des enseighants est actuellement cruciale. Il y a
du désenchantement, c’est un corps qui commence a se dé-
manteler, c’est extrémement compliqué pour les jeunes.
Voila, c’était simplement pour dire que de la colere, il y en a,
j'en ai, mais je trouve plus intéressant d’en parler quand elle
est avant tout le moteur d’un vrai désir de changer et surtout
de ne jamais renoncer.

EMMANUEL DEMARCY-MOTA: Dans les chantiers a retenir, j'en rajou-
terai un, qui est celui des collectivités territoriales, puisque
nous avons parlé beaucoup des deux ministéres, nous avons
cité le corps d’enseignants, les artistes, les structures de théa-
tre.

Je crois que la question des collectivités territoriales va étre
essentielle dans les débats a venir. Nous devrons aborder la
question de L’€cole du Spectateur avec les régions, les dépar-
tements... Il ne faut pas les laisser hors de ce chemin a tracer.
I ne s’agit pas que de Paris bien évidemment. Il y a des repré-
sentants de '’ANRAT dans toutes les régions. Et j’en profite pour

dire une chose extrémement simple, c’est que 'ANRAT a besoin
d’adhérents. C’est important pour la situation financiere de
ANRAT, qui n’est pas toujours évidente, mais aussi pour le
poids de son discours. Des choix ont dG étre faits et d’autres
devront encore I'étre. Nous devons aussi faire preuve d’'une
gestion exemplaire dans des moments difficiles, les finances
de ’ANRAT n’étant pas au meilleur de leur forme, parce qu'il y
va de la crédibilité de chacun. En tant que Président, je serai
trés vigilant.

CHRISTINE MILLERET: Ce n’est pas a cause de la baisse des sub-
ventions du Ministére de la Culture.

EMMANUEL DEMARCY-MOTA: Je n’ai pas dit cela... Pas du tout, mais
vous savez I'inflation existe partout! Vous étes un partenaire
qui a fait preuve de loyauté, le ministére de la Culture. Nous
pouvons souhaiter que pour la prochaine Université d’Eté, d’Au-
tomne ou d'Hiver, 'Education nationale du point de vue du mi-
nistere soit plus représentée qu’elle ne I'a été cette année.
Nous allons travailler a sa surreprésentation.

Et enfin pour terminer, nous allons mettre en place 'année pro-
chaine des expérimentations concrétes de La Charte nationale
de I'Ecole du spectateur sur trois territoires : une région, un dé-
partement et une ville. Nous verrons si nos enjeux peuvent dé-
passer des enjeux purement de parti et d’élections.

Je crois que nous avons terminé. Nous remercions tous les par-
ticipants.

CLAIRE RANNOU : Merci.
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Les ateliers...

Les ateliers de pratique artistique et de réflexion qui Atelier Sous le regard

se sont dérOUIéS pendant Ies matinées de IIUniversite' Petite salle du Théatre de 'Aquarium, animé par Antoine Caubet et Philippe Guyard.

d’Automne ont offert a tous les participants I'occasion

d’une ouverture sur la création, sur les modes de la  Atelier d’écriture

transmiSSion des arts de Ia scéne sur Ies enjeux POIi' Salle de répétition du Théatre de la Tempéte, animé par Joseph Danan.
t

tiques de I'éducation artistique.

Nous tenons ici a dire de nouveau merci a tous ceuxqui  L.undi 25 octobre matin:

ont donné de leur temps et de leur présence pour ani- Atelier danse

mer ces ateliers sans Iesquels notre UniverSité 801' sans Grande salle du Théatre de I'Aquarium, animé par Shush Tenin.

doute été moins vivante et partant, moins heureuse.

Dimanche 24 octobre matin Atelier Théatre et langue
Atelier danse Salle de répétition du Théatre de la Tempéte, animé par Jean Lataillade.

Atelier de Paris-Carolyn Carlson, animé par Wu Zheng.

. 7 A
Atelier théatre
Petite salle du Théatre de I'Aquarium, animé par Frangois Rancillac.

Atelier théatre et langue
Grande salle du Théatre du Chaudron, animé par Jean Lataillade. Ate Iie r Ce ntre d e Io i S i rs
Grande salle du Théatre du Chaudron, animé par la compagnie La Déferlante.
Atelier théatre
Grande salle du théatre de I'Aquarium, animé par Frangois Rancillac. Atelier Sous Ie rega rd
Hall du Théatre du Soleil, animé par Philippe Guyard.
Atelier Masque
Arta, animé par Lucia Bensasson. Atelier d’écritu re
Hall du Théatre de 'Epée de Bois, animé par les EAT.
Atelier de réflexion
Hall du Théatre de la Tempéte, animé par Jean-Pierre Loriol. Ate Iie r d e re’ﬂ exio n
Café du Théatre du Soleil, animé par Jean-Pierre Loriol.
Atelier théatre
Studio du Théatre de I'Epée, animé par Jean Bellorini. Ate Iie r thé ét re

Studio du Théatre de 'Aquarium, animé par Dominique Paquet.
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