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Envisager la maniére dont un artiste prend place dans le
monde théatral, la facon dont il 8'inscrit dans un milieu doté
de régles de fonctionnement et de normes esthétiques spéci-
fiques permet de livrer un éclairage sur 'ensemble du champ.
A chaque génération, les conditions d’émergence, mais aussi
les premiéres ceuvres avec lesquelles Vartiste «entre en
théatre », réfractent la configuration du monde théatral & un
moment donné de son histoire et mettent en lumiére la posi-
tion que Vartiste envisage de prendre. A quelles instances
s'adresse-t-il ? Sur quels réseaux s'appuie-t-il 7 Ces questions
sont encore, dans les milieux artistiques, considérées comme
« inconvenantes ». Les réponses se fondent souvent sur des
valeurs peu analysables comme le talent ou le hasard.

Or, la trajectoire artistique est un processus social au
cours duquel un «prétendant » demande le droit d'étre
considéré comme un artiste. Comment ce droit est-il
octroyé, par qui et selon quels mécanismes (1) ? Voila un

(1) Voir notamment les travaux de Gérard Mauger, L'Acces 4 In vie d'artiste,
Broissieux, Editions du Croquant, 2006 et Mauger (dir), Droit d'entrée.
Modalité et conditions d'acces aux univers artistiques, Paris, Editions de la
Maison des sciences de I'homme, 2007,



76 NANCY DELHALLE

ensemble d'interrogations auxquelles I'ceuvre seule ne peut
fournir de réponse dans la mesure notamment ot elle est en
elle-méme une partie de la réponse. C’est en effet que "étu-
de de Vémergence montre particulierement bien l'intrica-
tion des normes, des valeurs esthétiques et des régles de
fonctionnement du monde artistique, ces derniéres ne pou-
vant étre tenues pour un simple contexte. Dans cette pers-
pective, analyser les modalités de I'émergence théatrale,
c’est s'opposer & I'idée d"un art fonctionnant naturellement
et tout seul, un art qui, comme on I'entend parfois dans le
discours commun, « plane au-dessus des contingences ».

LE DON ET LE GENIE

La Belgique nait comme Ftat en 1830, mais, malgré
diverses tentatives antérieures, le théitre belge francopho-
ne ne commence a prendre une forme constituée, en 1'oc-
currence celle d'une institution a défaut d’une tradition,
qu’aprés la Seconde Guerre mondiale, au moment de la
création d’un Thédtre National. C’est alors que se met en
place une politique d’Etat concernant le théatre qui per-
mettra a celui-ci de s’autonomiser a la fois par rapport aux
lois du commerce et par rapport 2 la France.

Avant 1945, le théitre belge est essentiellement un
thédtre commercial fondé sur les régles de la concurrence
et dominé par Paris. Il y eut bien diverses tentatives pour
renforcer l'exigence artistique galvaudée par des établisse-
ments devenus des entreprises de spectacles. Des
Symbolistes aux expériences d’avant-garde comme celles
du Thédtre du Marais, du Rataillon ou du Groupe Libre,
en passant par les multiples tentatives plus ou moins
« forcées » pour créer un répertoire national (2), de mul-

(2) Voir Paul Aron, La Mémoire en jen. Une histoire du thédtre de langue fran-
caise en Belgique (XTX-XX"siecle), Bruxelles, Théatre National de la
Communauté frangaise de Belgique / La Lettre volée, 1995.
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tiples voix se sont élevées pour réclamer un niveau artis-
tique supérieur (3) et une émancipation par rapport a la
domination culturelle de Paris. L'Occupation et le contex-
te de reconstruction de l'aprés-guerre favorisent la créa-
tion de la plus importante structure théatrale du pays,
essentiellement subventionnée par les deniers publics. Ce
« Théatre National », qui sera dirigé pendant un demi-
siecle par Jacques Huisman, va marquer le début d'une
organisation politique du monde théatral par le biais des
subventions et des missions qui, en contrepartie, seront
assignées aux théitres.

Dans cette premi¢re phase historique d'une institution
théétrale moderne, une des préoccupations essentielles
reste celle du répertoire. On l'a dit, presque depuis le
début de I'Etat, s’est posée la question des ceuvres aptes &
représenter la nation. Cette demande va étre entiérement
redirigée vers la nouvelle structure et c’est au Théétre
National désormais qu’il appartiendra de porter I'éten-
dard du pays. Jacques Huisman va s'acquitter de cette
mission en donnant a « son » théitre une orientation qui
réfracte a la fois ses positions social-démocrates et les
valeurs qui fagonnent alors le monde culturel. C'est en
proposant des ceuvres aptes a émanciper le public sans
provoquer chez ce dernier de trop fortes dissonances que
le directeur-metteur en scéne va servir la cause de la
démocratisation théatrale. Alliant valeur des contenus
pouvant étre érigés en modeles et accessibilité des formes,
les ceuvres doivent relever d'un répertoire universel sus-
ceptible d’élever intellectueilement et moralement le spec-
tateur. La politique — c’en est une - menée par Huisman
s’inscrit donc dans un cadre préétabli relativement peu
propice a l'accueil des émergences.

(3) Voir Jean-Marie Pienune, L'Invention de la miise en scéne. Dix Textes sur la
représemtation thédtrale. 1750 — 1930, Bruxelles, Labor, « Archives du futur », 1989.
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Par ailleurs, le théétre belge de l'aprés-guerre est aussi
représenté par quelques auteurs dont l'ceuvre était, pour
la plupart d’entre eux, entamée dés avant 1940-1945. Ils
souhaitent moins de renouveler I'art théitral que de por-
ter & la scéne un message universel dans une langue
savamment travaillée. Pour eux, l'écriture dramatique
reléve encore de la littérature et I'entrée en théatre de ces
auteurs s’opére dans la contiguité de leur activité littérai-
re. Perpétuant la tradition polygraphique, ils seront égale-
ment enclins & dénier toute rupture en écrivant dans le
miroir d'un modéle frangais représenté par Montherlant
ou Giraudoux. Comme le montrent les sujets de leurs
pieces et leur traitement, le théitre est un genre investi a
c6té du roman ou de la poésie, et qui vient renforcer une
légitimité déja attestée.

Ainsi, Charles Bertin, né & Mons en 1919, docteur en
droit, effectue un parcours d’avocat puis une carriére
administrative tout en publiant des poémes. En 1948, sa
premiere piece, Don fuan, est créée au Théatre du Parc.
C'est également une relecture du mythe de Don Juan que
choisit Suzanne Lilar pour sa premiére piéce, Le Burlador,
créée a Paris, au Thétre Saint-Georges en 1946. Quant a
Georges Sion, sa premiére piéce, La Matrone d'Ephese, créée
en 1943, inaugure le Rideau de Bruxelles dirigé par Claude
Etienne. Bien qu'il s’agisse d'une comédie, ce texte tire
aussi son argument du patrimoine culturel.

Inscrits dans un vaste réseau de sociabilité allant du
monde des lettres au monde politique, ces auteurs se pla-
cent dans le monde théatral par le biais d'ceuvres dont la
portée ne peut étre saisie que par une élite apte a compa-
rer leur traitement du patrimoine littéraire avec les réécri-
tures antérieures ou contemporaines. Une élite de pairs
susceptible dés lors d'inscrire ces auteurs au sein du
« grand » répertoire. En somme, les modalités d’émergen-
ce ici relévent d'un paradigme propre au XIX¢ siecle. Les
écrivains légitimés sont des bourgeois ayant fait des
¢tudes de droit et qui sont dotés d’un important capital
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social, économique et culturel. Polygraphes, ils investis-
sent plusieurs genres en méme temps, de l'essai (Lilar) au
journalisme (Sion) et vont, en outre, occuper diverses posi-
tions au sein des mondes littérajre et théatral (critique,
professeur de Conservatoire, membre d’académie...).
Assez rapidement, ils vont ainsi étre en mesure de s’oc-
troyer mutuellement des marques de légitimité & travers
des citations, des mentions, des préfaces ou des critiques,
entre autres formes de reconnaissance, En outre, en diffu-
sant des valeurs associées a Vartiste telles que le don, le
genie, la rareté, ils pérennisent le motif de Ia singularité
artistique fondée sur la vocation (4) et sur lidéalisation de
I'art auquel est attribuée une valeur morale,

On voit ici encore combien la configuration du monde
thédtral n’est guére propice a offrir des places a de nou-
veaux venus. Une fermeture liée i la structuration rétici
laire joue ici pleinement : capital culturel et capital social
sont des conditions qui limitent 'entrée en théatre du pré-
tendant «lambda ». Comme au Théatre National sous
Huisman, les réseaux de sociabilité jouent un réle hyper-
trophié dans la mesure notamment oty le pouvoir ~ fait-il
symbolique — est concentré entre les mains d’individus et
non contrebalancé, comme cela va étre progressivement le
cas, par des mécanismes tendant 3 étre plus objectifs.

ICONOCLASTIES

En 1963, le Théatre National organise un concours d’au-
teurs & ['occasion de Ia naissance d’une fondation soute-
nue par le mécénat privé et destinée a encourager la créa-
tion de pieces d’auteurs belges. Une telle initiative
témoigne que la question d’un répertoire national s’est
revivifiée dans le contexte du subventionnement public.

(4) Voir Nathalie Heinich, L'Efite artiste. Excellence et singularité en régime
démocratique, Paris, Gallimard, 2005.
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Parmi les trois cents manuscrits que le Théatre National
dit avoir recus, celui-ci retiendra notamment un texte écrit
par Jean Louvet et intitulé L'An I 5l est déja l'auteur
d"une nouvelle et d'une piéce de théatre, Jean Louvet est
alors pourtant un inconnu dans le monde théétral. Fils
d’ouvrier, 1l a fait des études de lettres & I'Université Libre
de Bruxelles et a entamé une carriére de professeur de
francais tout en militant au parti et au syndicat socialistes.
C’est a 'occasion des grandes gréves qui ont paralysé la
Belgique lors de I'hiver 1960-1961 qu’il a écrit une premie-
re piece de thédtre et la met en scéne avec une troupe
d’amateurs dans la région du Centre (La Louviére) ot il
s’est installé. C'est donc avec cette premiére piece, Le Train
du bon dieu, et cette troupe, qui prend le nom de Théétre
Prolétarien, que Jean Louvet entame une trajectoire d’au-
teur dans une zone décentrée du champ thédtral, celle du
théitre d’intervention aujourd’hui appelé en Belgique
« théatre action ».

Toutefois, la participation de Louvet au concours du
Théatre National montre qu'il ne vise pas strictement cet
espace décentré. Sa trajectoire sera d’ailleurs celle d'un
double placement, dans le sous-champ du théétre action et
dans le théatre plus légitimé. Mais dans 1'un et 'autre cas,
il s'agira avant tout pour lui de travailler a I'élaboration
d’un théatre politique. A cet égard, la pidce qu’il soumet
au Théitre National est emblématique. Elle met en scéne
deux personnages, Alexandre et Edouard, qui se retrou-
vent tous deux sans emploi. L'un, Alexandre, ancien mili-
tant syndical licencié, se sent trahi alors que l'autre,
Edouard, acceéde a une retraite dont il entend profiter.
L'action repose essentiellement sur le dialogue par lequel
Alexandre cherche & convaincre Edouard qu'ils sont tous
deux victimes du méme systéme capitaliste.

Si le Théatre National a déja plusieurs fois programmé
des ceuvres de Bertolt Brecht, modéle majeur de théitre
politique, lorsque la piece de Louvet sera présentée, il dif-
fusera pourtant parmi le public un discours d’accompa-
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gnement assez révélateur de 1'état du champ théétral. Le
programme évoque la nécessité d'une « littérature drama-
tique nationale riche, diverse et représentative de 'art de
notre temps » mais prend certaines précautions qui enca-
drent d’emblée la portée de la piéce : « Les deux premiéres
réalisations que nous présentons [...] font partie d'un pro-
gramme de recherche systématique. Elles seront suivies de
tentatives similaires (lectures et représentations) dans
d’autres directions littéraires et philosophiques (5) ».
« Recherche », «tentatives »: voild un vocabulaire fort
éloigné des concepts de don et de génie associés 3 1'idée
d’un « grand répertoire ».

Comme en écho, la presse va en somme refuser a Louvet
le droit d’entrée dans le monde théatral établi en ne com-
mentant que le message politique au détriment de toute
analyse de la forme et de la « théatralité » du texte. Un
extrait de l'article d’André Paris paru dans Le Soir rend
compte de ce procédé: «soudain surgit une sorte de
Méphisto en blouson noir: un chémeur anarchiste, qui
insulte les patrons et traine tout aussi vigoureusement
dans la boue les chefs syndicalistes, Et ce chémeur s’achar-
ne avec une joie sadique a détruire les illusions de l'ou-
vrier (6) ». La violence de cette exclusion est lide au fait
que lauteur ne jouit pas d’une quelconque reconnaissan-
ce dans le monde culturel. Acquise aux normes du champ
théétral de I'époque —le génie et 'humanisme universalis-
te —, la presse n’accueille pas les ceuvres élaborées selon
d’autres valeurs. Aussi exacerbe-t-elle la position de 'au-
teur dans le champ politique et ne considere-t-elle I'ceuvre
que comme un reflet de ce positionnement. Déniant a la
piece de Louvet le droit d'étre considérée comme du
théatre, c'est bien une sorte de refus d’entrer que le monde
théatral des années 1950-1960 oppose a Jean Louvet.

(5) Le Wurlitzer et L'An I, programme du TNB, 1964.
{6) Le Seir du 3/03/1964.
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Et cela méme alors que L'An I multiplie les marques stylis-
tiques qui traduisent son adhésion & une certaine théatra-
lité. Croisant la forme de la parabole et une écriture
« blanche », « neutre », elle s'inscrit dans un héritage a la
fois brechtien et prolétarien.

Ce n’est que plus tard, a la faveur de nouvelles régles et
de nouvelles valeurs, que Louvet pourra émerger dans le
monde théitral « professionnel ». Pour l'heure, il va se
recentrer sur La Louvidre ou il poursuit son travail avec
une compagnie d’amateurs et participe a la formation
dune veine théitrale aujourd’hui bien implantée en
Wallonie, mais située en position décentrée dans le champ
théétral.

LA RUPTURE

Les années 1970 marquent un tournant dans le paysage
théairal belge. La génération d’artistes qui émerge a en
effet le dessein d’établir une rupture avec ce qui précéde.
Il faut dire que la démocratisation théatrale, consistant a
diffuser le plus largement possible un « grand » théatre
aux vertus émancipatrices, est de plus en plus nettement
critiquée. A la lumiére des nouvelles théories du monde
social, d’Althusser 2 Foucault en passant par Bourdieu,
entre autres exemples, la démocratisation théétrale semble
relever d'une stratégie de la part des classes dominantes
pour perpétuer et diffuser leurs valeurs a travers leur cul-
ture. En outre, dans les faits, le public ouvrier est toujours
bien absent des théatres.

Les artistes qui émergent sortent de 1"université ou des
écoles, |'Institut National des Arts du Spectacle (INSAS) et
I'Institut des Arts de Diffusion (IAD), créées au début des
années 1960 pour renouveler I'enseignement de P'art dra-
matique dans la perspective du développement de "audio-
visuel. Ils se sont formés dans un contexte d’internationali-
sation ot1 l'accés aux recherches et aux expériences théa-
trales menées dans d’autres pays ou dans les marges des
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théitres établis est plus aisé. Michel Dezoteux, par
exemple, s’est notamment formé auprés d'Eugenio Barba,
alors que Jean-Marie Piemme a suivi, & Paris, les enseigne-
ments de Bernard Dort. Autre signe de cette internationali-
sation, les festivals se développent qui présentent des spec-
tacles du monde entier, a l'instar du Festival de Nancy.

Ceux que Yon regroupera bienidt sous l'étiquette de
« Jeune Thédtre » s’appuient sur ces expériences interna-
tionales et sur une demande de modernité fortement
exprimée. En tant que génération, ils apparaissent unis par
un travail de critique du patrimoine antérieur et par la
mise en place d’alternatives. Pour la plupart, ils sont met-
teurs en scéne, alors que le théitre antérieur était plutdt
dominé par les figures de Vauteur et du directeur de
théatre ; c’est 12 une voie de transformation importante.
Avec Marc Liebens, Philippe van Kessel, Michel Dezoteux,
Philippe Sireuil ou Martine Wijckaert, le processus de
création se cristallise en effet sur le metteur en scéne et la
recherche d'une écriture scénique. Que celle-ci vise a
matérialiser un univers imaginaire (Wijckaert), qu'elle
participe & la lecture critique des textes (Liebens), ou qu’el-
le devienne une recherche sur le corps de l'acteur (Théétre
Laboratoire Vicinal), elle oriente le thédtre vers une esthé-
tique fondée sur 1'image ou le signe qui tourne le dos aux
motifs de la transparence, de la clarté et de la transposition
d'un texte sur la scéne.

Dans ce contexte, on comprend que l'écriture drama-
tique — que 'on ne pourra plus désormais qualifier de litié-
rature théatrale ~ ne soit plus un enjeu majeur de la pério-
de. Le répertoire, quand il n’est pas abandonné, fait 'objet
d’un travail de déconstruction qui le raméne au rang d'un
simple matériau pour le spectacle, tandis que les textes non
théatraux constituent un nouvel objet de recherche (a 1'ins-
tar du travail de Michel Dezoteux sur Madame Bovary ou de
Marc Liebens sur Les Paysans de Balzac). Toutefois, 1'atta-
chement au sens et le risque du spectaculaire ameénent plu-
sieurs de ces créateurs a rechercher de nouvelles écritures
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qui ménageraient une plus grande « place » pour la mise
en scéne. La collaboration de Philippe Sireuil avec Fauteur
Roland Hourez témoigne de cette nouvelle donne du
champ théatral. Le metteur en scéne a en effet maintes fois
demandé a I'auteur de remanier son texte, Le Terrain vague,
en fonction des contraintes ou des choix de I'écriture scé-
nique, donnant ainsi a 'écriture dramatique le statut hybri-
de d'une partition. 5il en est allé un peu de méme du tra-
vail de Marc Liebens et de ses deux dramaturges (7),
Michele Piemime-Fabien et Jean-Marie Piemune, avec Jean
Louvet, ¢’est pourtant par le biais de cette rencontre que
Jean Louvet se forgera une place au sein du monde théatral
professionnel. En décidant de monter A bientst Monsieur
Lang, Liebens attire sans doute a lui un peu du capital sym-
bolique dont bénéficie l'auteur par le biais de 1'édition
notamment. Mais il va aussi permettre & Louvet de prendre
place dans le thédtre professionnel. Un placement qui reste
néanmoins conditionné par le diktat de la mise en scéne
puisque Louvet réécrira plusieurs versions de son texte (8).

NOUVELLES ECRITURES

Tandis que le Jeune Théatre s'institutionnalise progres-
sivement, obtenant des lieux, des subventions, construi-
sant ses propres réseaux et forgeant un puissant métadis-
cours diffusé notamment a travers la revue Alternatives
Théitrales créée en 1979, la question de l'écriture revient
hanter le monde théétral. C'est que, au bout d"un moment,
déconstruction et relecture critique risquent de mener a
une certaine aporie en l'absence de formes nouvelles aux-
quelles se ressourcer.

(7) « Dramaturge » en ce sens désigne la fonction intellectuelle de celui ou
celle qui prépare le travail du metteur en scéne par des lectures, des com-
mentaires, des hypothéses.. .

{8) La version publiée aux Editions Labor en 1984 est celle du spectacle. Elle
présente donc quelques différences par rapport a 1'édition du Seuil de 1970.
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Dans les années 1980, on vit dés lors se redessiner une
veine d’écriture dramatique dont la particularité était une
plus étroite connexion avec la mise en scéne. Successivement
Michele Fabien, Paul Emond et Jean-Marie Piemme écrivent
ainsi leur premiére pitce qui, rapidement publiée, atteste ce
regain d’intérét pour le texte. Si pour Emond, il sagit vérita-
blement d"une émergence dans le monde du théatre, I'au-
teur ayant jusque-la écrit des romans, pour Fabien et
Piemme, il s’agit davantage d'un repositionnement. C'est le
metteur en scéne Ph}llppe Sireuil qui commande & Paul
Emond sa premiere piece intitulée Les Pupilles du tigre. Celle-
ci montre des personnages se préparant avec ferveur a l'ar-
rivée du tigre qui réde aux alentours. Sous la direction d'un
metteur en scéne, Telman, ils répétent le sacrifice qu'ils vont
offrir au tigre. A lui seul, le dispositif de théatre dans le
théatre marque combien I'ceuvre prend en compte le pla-
teau. Mais la présence d"une dimension narrative vient par
ailleurs affirmer un caractére quasi littéraire.

Tel est aussi le cas de la premiére piéce de Jean-Marie
Piemme, Neige en décembre, avec laquelle celui-ci soutient
la conception d'un théatre également destiné a la lecture.
L'essentiel du texte se présente en effet sous la forme de
larges blocs monologiques ot la dimension narrative effa-
ce presque totalement le dialogue (9). Neige en décembre va
circuler parmi le réseau de personnes que Piemme a
approchées a l'occasion de son activité de dramaturge et
c’est le comédien Frangois Beukelaers qui la montera en
1987. Mais I'édition représente un enjeu important. Grace
au soutien du Théatre Varia, les premiéres pieces de
Piemme pourront étre publiées dans la collection
« Papiers » récemment créée chez Actes Sud.

{9} Pour une analyse plus compléte, nous nous permettons de renvoyer a
notre ouvrage : Nancy Delhalle, Vers un thédtre politique. Belgique francophone
1960-2000, Le Cri / CIEL - ULB-Ulg, 2006.
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La recherche d"un nouvel équilibre entre mise en scéne et
écriture dramatique va animer la génération de créateurs
qui émergent dans les années 1990. Moins soudés par une
volonté politique de rupture, ces artistes sont unis par un
méme positionnement dans le monde théatral dans lequel
ils réclament leur droit d’entrée. Ils ont aussi en commun
d’avoir été formés dans les écoles (INSAS et IAD) ou sim-
plement influencés par ce Jeune Théatre qui a réussi a incar-
ner la modernité. La professionnalisation croissante du
monde théatral aidant, ils sont également plus nombreux a
réclamer une place. Que ce soit par nécessité institutionnel-
le ou parce qu'ils sont avant tout des professionnels du
théatre, beaucoup d’entre eux affichent une polyvalence:
Philippe Blasband, Virginie Thirion, Laurence Vielle ou
Lorent Wanson, pour ne citer que quelques noms, sont a la
fois auteurs, acteurs ou metteurs en sceéne. Cette caractéris-
tique ne semble pourtant pas avoir facilité leur émergence
dans un champ théatral désormais partagé entre le Jeune
Théétre et quelques anciens bastions du théatre antérieur.
Associés aux Michaé! Delaunoy, Frédéric Dussenne ou
Pietro Pizzuti, ils portent, sur le plan esthétique, un attache-
ment & 1'écriture dramatique qui les incitent a créer leurs
propres structures (Répliq ou Temporalia, par exemple)
mais sans grande pérennité, D'un point de vue institution-
nel, ils vont mener un combat pour obtenir des lieux spéci-
fiquement dédiés a la création émergente. Cet engagement
aboutira a de nouvelles missions confiées par les pouvoirs
publics a des théitres existants, comme La Balsamine ou
Océan Nord, ou a la création de nouvelles structures telle
L'L. Cependant, ces lieux vont surtout bénéficier a la géné-
ration suivante et ces « vieux jeunes », comme certains fini-
ront par se désigner, vont en réalité connaitre une longue
émergence si bien quon considérerait volontiers qu‘ils sont
aujourd’hui légitimés sans avoir vraiment conquis de place.

Si telle est la situation pour les artistes attachés a la sin-
gularité artistique, une fagon d’emblée collective de se
positionner garantira au groupe Transquinquennal une
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émergence plus rapide. Transquinquennal se constitue en
effet & partir d’un péle dominé de l'institution, les comé-
diens, dont la compagnie va faire 'embléme et le support
de son travail. A terme, il s’agit aussi de contribuer a chan-
ger les représentations associées a l'acteur. Jouant des
modes de fonctionnement du théitre institué et de ses
grands découpages, le collectif cherche aussi alliance
auprés des auteurs, également dominés et sans réel statut
institutionnel. Alors que Transquinquennal a déja un spec-
tacle & son actif, ¢’est pourtant 4 un auteur qu’est proposée
une collaboration. Pierre Sartenaer passe commande
d’une pieéce a Philippe Blasband qui, issu de la section
cinéma de VINSAS, n’a pas encore, & 'époque, publié son
premier roman. Les deux hommes se connaissent, notam-
ment pour avoir fréquenté 'Athénée d'Ixelles. La com-
mande comporte une série de confraintes et, en cela,
annonce des objectifs propres au travail expérimental.

11 était convenu avec Philippe Blasband que celui-ci écri-
rait une piéce interactive, située & Bruxelles et dans laquel-
le le comédien livrerait la version choisie par le spectateur.
Blasband se référe aux codes informatiques pour construi-
re un récit en arbre, avec huit possibilités d'histoires diffé-
rentes. Intitulée La Lettre des chats, la piéce est aussi inspi-
rée par les conteurs d’autrefois qui modulaient le récit en
fonction des réactions du public. Dans La Lettre des chats, il
propose deux points de vue, celui du réfugié politique ira-
nien Rostam Kodjahi et celui de Maurice Korokowski, ex-
grand avocat de Bruxelles, devenu clochard et spécialiste
dans la langue des chats. Lors de la représentation, le
public est complétement intégré dans la construction et le
déroulement puisqu’il lui appartient de choisir a divers
moments, le fil narratif qu’il veut entendre. Chaque repré-
sentation élabore ainsi une histoire différente.

A travers 1'égalité des points de vue et des récits propo-
sés, La Lettre des chals se monire a tout instant comme
théitre et comme fiction, soulignant sans cesse son carac-
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tére arbitraire de construction imaginaire : « Vous souhai-
tez que je raconte l'histoire de Rostam Kodjahi ? Mais je
vous assure, Maurice Korokowski est un personnage pas-
sionnant {10) ! ».

Le recours a la contrainte dépasse, on le voit, le simple
enjeu ludique. Par ce spectacle s’énonce, en réalité, le pro-
gramme d'un autre rapport au fait théatral. Optant pour
I'expérimentation, Transquinquennal ne s’en tient cepen-
dant pas & un positionnement marginal. Comme les « nou-
veaux enfrants » des années 1990, le collectif cherche 3 se
forger une place et cela ne peut passer que par une certai-
ne transformation du champ théitral. Mais, dans l'en-
semble, les critiques a I'égard de l'institution théétrale et
des pouvoirs publics subventionnant n‘ont ni la violence
ni méme la cohérence des luttes menées par le Jeune
Théatre. Il s’agit sans doute dune autre époque qui a vu le
reflux des engagements collectifs et ¢’est au fond le mode
de la coexistence pacifique des projets et des gestes artis-
tigues qui va s'imposer désormais.

JOUER LE JEU

Et effectivement, lorsqu’on regarde le paysage théatral
de Belgique francophone aujourdhui, force est de consta-
ter la multiplication de petites compagnies qui ceuvrent 12
ot cela leur est possible, la ou elles ont 'occasion de mon-
trer leur projet. Car c’est sans doute la notion de projet
artistique qui qualifie le mieux la transformation progres-
sive qui s’est opérée. Le metteur en scéne s’'emparant d'un
texte publié qu’il porte sur le plateau tient un peu d'une
figure ancienne et il n'est guére d’artiste qui ne se profile
désormais comme polyvalent : auteur, metteur en scéne et
comédien. Plusieurs facteurs peuvent expliquer cette

(10} Philippe Blasband, La Lettre des chats, Carniéres, Lansman, 1992, p. 6.
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configuration. D'une part, les procédures d’obtention de
subsides sont liées 3 une commission (le Conseil d'aide
aux projets théatraux [CAPT]) et impliquent qu'un met-
teur en scéne soit porteur du projet. D'autre part, depuis
les années 1960-1970, I'enseignement a opéré une muta-
tion fondamentale faisant passer de la norme du comédien
interpréte, au service du texte et du metteur en scene, a
celle de "acteur-créateur cong¢u comme un artiste autono-
me. Il n'est dés lors pas étonnant que les artistes émer-
gents cherchent pour la plupart & prendre place par le
biais d’un projet, d'un travail d’expression personnelle
pour lequel ils détaillent dans le dossier déposé a la com-
mission aussi bien les textes qu'ils veulent utiliser ou écri-
re, que les lumiéres ou les coproducteurs.

Les structures institutionnelles s’adaptent pour suivre
ce mouvement. On voit ainsi les théitres fortement légiti-
més « faire leur marché » parmi ce vivier de prétendants,
donnant ainsi a 'émergence une dimension publicitaire
pour leur institution. D'autres structures, comme L'L, ont
refaconné leur profil pour devenir de véritables « pépi-
niéres de talents », un peu & l'instar du monde de |'entre~
prise privée qui a par ailleurs largement emprunté la
métaphore de l'artiste créateur pour donner un visage
avenant & ses impératifs de rentabilité. Et si des théétres,
tel ’Atelier 210, se sont aussi créés, la nouvelle donne du
champ thédtral semble se fonder sur un positionnement
général des artistes que I’on résumerait volontiers par I'ex-
pression imagée de « jouer le jeu (11) ».

« Seul se raconte ce qui est 1a, dans l'instant, sur le pla-
teau » écrit le Groupe TOC dans un texte de présentation
du collectif bruxellois. Et la dimension ludique des textes
de Marie Henry (Moi, Michele Mercier, 52 ans, morte ; Les

(11) Voir Nancy Delhalle, « Autonomie » (avec Benoit Vreux), Jouer le jeu.
De I'autre coté du théitre belge, ouvrage coordonné par Benoit Vreux,
Bruxelles, Luc Pire, 2009.
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24 heures de Tina Pools @ la recherche de son bonheur) qui ser-
vent fréquemment de matériau a la compagnie s’enten-
dent & dissoudre 'angoisse du monde actuel dans un déli-
re verbal, une sorte de nonsense, aux limites bien circons-
crites. Un cadrage qui, au final, tend & souligner que cette
maniére de «jouer le jeu » est aussi sans illusion.

UN DIVERTISSEMENT
POUR L'ERE POSTMODERNE (12) ?

Les quelques repéres proposés ici quant a l'émergence
artistique en Belgique francophone ont permis d’aborder
I’histoire du théatre sous angle des valeurs et des normes
qui restent le plus souvent occultées dans une logique his-
torique plus événementielle. Ainsi la place et le statut du
texte dans la création théatrale depuis 1945 ont mis en
lumiére une transformation progressive allant d'un régi-
me vocationnel, ou le geste artistique est percu comme
leffet d'un don et d’un génie inné, 4 une professionnalisa-
tion massive du champ oil ce geste se forge plutot au sein
de petites entreprises « privées », coexistant les unes a coté
des autres. Une multiplicité d'initiatives, de « proposi-
tions », ol se retrouve l'objectif commun de revisiter la
notion de divertissement.

Nancy DELHALLE

{12} On se souvient de fa formule par laquelle Brecht désignait sa recherche
d’un nouvean thédtre ; un « divertissement pour l'ére scientifique ».



