

[image: cover]




Contenu


	Page de titre

	Page de copyright

	Introduction — Philippe Poirrier

	NOTES

	Le festival de théâtre de Nancy (1963-1984) : Laboratoire puis conservatoire de l’esprit 68

	NOTES

	« Dép’ARTS ». L’expérience de Paris VIII Vincennes à Saint-Denis. Pour une pédagogie de la création

	NOTES




 
Guide


	Début de la lecture

	Couverture

	Page de titre

	Chapitre 1






[image: HD_ebooks]

Le Théâtre universitaire
Pratiques et expériences

Sous la direction de
Robert Germay et Philippe Poirrier




Editions Universitaires de Dijon

http://eud.u-bourgogne.fr

Collection  U-Culture(s)

Dijon, 2013



A propos de Robert Germay et Philippe Poirrier :
voir http://eud.u-bourgogne.fr



Le Théâtre universitaire — Pratiques et expériences
ISBN 978-2-36441-067-1
ISSN 2103-4869


Copyright : Tous droits réservés pour le monde entier.

Ont participé à cet ouvrage : Flore Augereau, Danielle Chaperon, John Freeman, Karin Freymeyer, Robert Germay, Maria S. Horne, Hilda Inderwildi, Olegas Kesminas, Jean-Marc Larrue, François Legrand, Edward Lewis, Pierre Longuenesse, Laurent Martin, Catherine Mazellier-Lajarrige, Vito Minoia, Françoise Odin, Philippe Poirrier, Anatoly Safronikhin, Philippe Tancelin, Rimantas Venkus et Ouriel Zouhar.


Couverture : Théâtre à l'université, restitution des ateliers du CIEF. Atheneum, 3 avril 2013 © Photographe : Vincent Arbelet.

 Mise en forme électronique par Hervé Duchêne.



http://eud.u-bourgogne.fr

Éditions Universitaires de Dijon
Maison des Sciences de l'Homme
Esplanade Erasme - BP 26611
21066 DIJON Cedex

[image: ]




Introduction — Philippe Poirrier



 « Le théâtre universitaire a survécu à travers les époques parce que c’est un théâtre libre : le seul théâtre libre actuellement possible. Sur lui ne pèsent pas le carcan des puissances financières, la peur de l’échec commercial, l’exploitation des modes, les contraintes des horaires, les limitations du nombre de comédiens, les habitudes d’un directeur ou d’un metteur en scène. Les étudiants sont libres d’user de leur liberté… en bien ou en mal. Ils sont tout aussi libres de se réunir pour se faire plaisir, pour ne pas travailler, d’imiter platement les entreprises ou le répertoire des professionnels, de cabotiner, une ou deux fois l’an, devant la camarilla d’amis et de parents en extase. En revanche, si les comédiens ne s’abandonnent pas à cette difficile liberté, ils apportent au théâtre une force rare et nouvelle ». 






 Jacques Nichet, « Grandeur et misère du théâtre universitaire », Études, mars 1968, p. 403. 






Le théâtre occupe une place singulière dans l’histoire de la société du spectacle, de la création artistique et des pratiques culturelles. Sa place dans les sociétés de cours de l’Europe moderne l’inscrit au cœur des dispositifs de soutien à l’art impulsés par les princes et les monarques. La référence au théâtre des cités grecques – Athènes en premier lieu –, référence régulièrement mobilisée, notamment à partir de la Révolution française, lui confère un rôle symbolique dans la construction de la démocratie moderne. Au XIXe siècle, dans le cadre d’un processus de professionnalisation, avec certes des écarts chronologiques d’un espace national à l’autre, de Londres à Paris, de Vienne à Paris, le théâtre, du fait de la coexistence physique des spectateurs et du monde imaginé de la scène, s’impose comme un véritable lieu du politique ; et joue le rôle de caisse de résonance des aspérités, des troubles, des espoirs et des contradictions du monde citadin de l’Europe fin de siècle [1]. Pour la scène parisienne, l’historien Jean-Claude Yon a proposé la notion de « dramatocratie » afin de restituer cette place majeure qu’occupait le théâtre dans la société du temps : cette pratique culturelle, qui touche de près ou de loin à toute les strates de la société, est au centre de la vie publique et fait l’objet d’une attention soutenue des pouvoirs publics. Il s’agit à la fois de maîtriser le nombre de théâtres, et de contrôler, par un système de censure, le répertoire [2]. En France toujours, le débat récurrent sur le « théâtre populaire », la politique de décentralisation théâtrale lancée par l’état à l’aube de la IVe République, réactivée par André Malraux lors de la création en 1959 d’un ministère des Affaires culturelles, l’importance du festival d’Avignon, la place occupée par certains metteurs en scène dans l’espace public – de Jean Vilar à Antoine Vitez – assurent au théâtre une place essentielle dans le débat sur la démocratisation de la culture [3]. 

Le théâtre universitaire occupe une place charnière, entre le monde des professionnels et celui des amateurs. Sa visibilité se renforce au lendemain de la Seconde guerre mondiale. En France, les années 1950 et 1960 enregistrent la naissance de nombreuses troupes universitaires, à Paris bien sûr, mais aussi dans de nombreuses universités de province. La Fédération nationale du théâtre universitaire (FNTU), créée en 1947, est relancée, à partir de 1962, sous l’impulsion du secteur culturel du syndicat étudiant l’UNEF. La forme festivalière, qui s’affirme dans tous les secteurs culturels [4], est particulièrement adaptée à ce secteur quelque peu marginal de la vie universitaire. En République fédérale d’Allemagne – le premier grand festival international de théâtre universitaire est créé en 1946 à Erlangen – comme en France et en Belgique, les festivals permettent une circulation des troupes universitaires à l’échelle internationale : lieux de rencontres et de sociabilités, ils permettent aussi d’expérimenter de nouvelles formes théâtrales, de les rendre visibles au-delà des murs des campus. Le Festival annuel de l’UNEF, qui se déroule chaque année de 1952 à 1966, dans une ville différente, accorde une place croissante au théâtre universitaire. Le Festival de théâtre universitaire de Nancy, lancé par Jack Lang en 1963, évoqué dans ce volume par l’historien Laurent Martin, un des chefs de file de l’histoire culturelle [5], incarne parfaitement ce renouveau. Il ne s’agit plus seulement de redécouvrir un répertoire négligé, comme le propose le Théâtre antique de la Sorbonne, mais de faire un travail de recherche dans les répertoires contemporains, français et étrangers. Le Groupe théâtral du Lycée Louis-le-Grand, avec Patrice Chéreau et Jean-Pierre Vincent, l’Association théâtrale des étudiants de Paris, animée par Ariane Mnouchkine [6] à partir de 1959, ou encore le Théâtre 45 fondé par les étudiants de l’école normale supérieure, devenu en 1964 Théâtre de l’Aquarium sous l’égide de Jacques Nichet, bénéficient de la scène du Festival de Nancy. Ce théâtre universitaire allait alimenter, en France comme ailleurs, les rangs des professionnels, et contribuer à renouveler la scène théâtrale. Le collectif du Théâtre de l’Aquarium s’installe à la Cartoucherie en 1973, en nouveaux voisins du Théâtre du Soleil (créé par Ariane Mnouchkine en 1964) et du Théâtre de la Tempête (créé par Jean-Marie Serreau en 1971), qui ont déjà investi, à partir de 1970, ce site militaire désaffecté, en plein Bois de Vincennes [7]. Patrice Chéreau dirige, de 1966 à 1969, le Théâtre municipal de Sartrouville, avant de rejoindre le Piccolo Teatro de Milan, puis de diriger, de 1971 à 1977, avec Roger Planchon et Robert Gilbert, le Théâtre national populaire, désormais installé à Villeurbanne. Le monde du théâtre et les universités sont profondément impactés par les événements de mai-juin 1968, voire juillet si on tient compte du Festival d’Avignon [8]. On peut rappeler notamment que la première des Héritiers ou les étudiants pipés, d’après le livre de Pierre Bourdieu et Jean-Claude Passeron (1964), pièce montée par le Théâtre de l’Aquarium à l’école Normale Supérieure de la rue d’Ulm, est interrompue, le 3 mai, par les remous de la première des grandes nuits de mai 1968 : cette parfaite concordance entre le spectacle de la scène et celui de la rue, « la rue et la scène se trouvent à l’unisson » (Bernard Dort), conforte assurément le succès de la pièce [9]. 

Les années 1970, qui enregistrent l’onde de choc des « années 1968 », sont également celles qui voient se mettre en place, au sein des universités, des départements d’études théâtrales. Déjà présents au sein des universités nord-américaines, en Sorbonne depuis 1959 sous l’impulsion de Jacques Scherer, ces départements, qui traduisent une autonomie des études théâtrales par rapport à l’enseignement de la littérature, associent théorie et pratique, et se développent dans de nombreux pays. Et pourtant, c’est, dès la fin de la décennie, un sentiment de crise qui prévaut, notamment chez ceux qui lisent la réalité du théâtre universitaire à l’aune de la seule situation française [10]. Les années 1980 contredisent pour une part cette évaluation : en témoigne notamment la création de très nombreux festivals universitaires. L’institutionnalisation croissante de politiques culturelles universitaires, certes variable d’une université à l’autre, d’une configuration nationale à l’autre [11], constitue également une nouvelle donne pour les acteurs de la scène théâtrale universitaire. De plus, la création en 1994, en marge des Rencontres internationales de Liège, de l’Association Internationale du Théâtre à l’Université confirme cette première évaluation, et souligne l’engagement d’une nouvelle génération d’universitaires, sans oublier l’intérêt renouvelé des étudiants (certes très minoritaires parmi leurs pairs) pour ces expériences, afin de faire vivre la pratique théâtrale au sein des universités. à la veille de son vingtième anniversaire, l’association, lieu d’échanges et de réflexions, qui est présente dans plus de 50 pays sur les cinq continents, recense plus d’une centaine de festivals de théâtre universitaire un peu partout dans le monde. 

L’objectif de ce volume, conforme au cahier des charges de la collection U-Culture(s), est de donner la parole à des acteurs des politiques culturelles universitaires afin de proposer, non pas un bilan exhaustif du théâtre universitaire, mais, à partir de quelques études de cas et de témoignages, de tirer les leçons d’expériences et de pratiques menées au sein de différentes universités. En prenant la plume, les contributeurs qui ont accepté l’invitation que nous avons lancée avec Robert Germay, choisissaient de facto de s’inscrire dans une démarche réflexive. La situation française, mise en lumière à partir de six études de cas qui se veulent représentatives, peut ainsi être comparée à des études de cas issus de configurations nationales variées (Allemagne, Belgique, Canada, états-Unis, Italie, Israël, Lituanie, Suisse, Royaume-Uni, Russie, …). 

Par-delà des structures universitaires diverses et des formes spécifiques des politiques culturelles nationales, l’analyse du théâtre universitaire permet de poser des questions qui interrogent la place de la culture et des humanités dans les systèmes universitaires contemporains. à l’heure où l’utilitarisme et l’économisme le plus étroit se présentent comme de véritables dogmes [12], l’existence du théâtre universitaire interroge sur la pérennité d’autres valeurs et expériences : la place de la culture dans les pratiques étudiantes ; l’articulation entre pratiques et savoirs dans la transmission des humanités ; les liens entre pratiques amateurs et itinéraires professionnels ; l’importance d’une expérience esthétique dans la construction des individualités ; l’intérêt d’une sociabilité collective dans la formation des étudiants. En 2010, la 4e des 128 propositions du rapport « De la culture à l’Université », remis à la ministre française de l’Enseignement supérieur et de la Recherche, confirmait la place attribuée au théâtre : « l’université, forme la plus républicaine de l’enseignement supérieur, doit s’attacher à défendre et développer en son sein le théâtre, forme artistique et culturelle républicaine dans la manière d’écrire, de transmettre, de mettre en scène et de rassembler les publics autour d’une idée commune [13] ». 
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Le festival de théâtre de Nancy (1963-1984) :

Laboratoire puis conservatoire de l’esprit 68






Par Laurent Martin




Le festival de théâtre de Nancy jette ses derniers feux au début des années 1980, au moment où son fondateur, Jack Lang, est devenu le flamboyant ministre de la Culture du gouvernement socialiste. Déserté par ses spectateurs, lâché par ses soutiens institutionnels et personnels, il connaît une dernière édition en 1984 avant d’être « mis en sommeil » par son président démissionnaire, Adrien Duprez, et l’adjoint au maire de Nancy chargé des affaires culturelles, Gérard Benhamou, qui tiennent une conférence de presse en forme de faire-part de décès en avril 1985. « Ça n’est pas seulement la municipalité qui met fin au festival, déclare alors Duprez, c’est en fait tout le monde. (…) Pour un grand nombre de raisons, le festival a vu son audience diminuer, d’une année à l’autre. La structure s’est usée [1]. » Triste fin pour une manifestation que l’on comparait à celle d’Avignon, au tournant des années 1970, souvent pour la juger supérieure en termes de qualité des spectacles proposés, d’innovation esthétique, d’engagement politique, de ferveur du public, de rayonnement international. 

Je voudrais dans ce court papier en décrire les principales caractéristiques, en raviver le souvenir chez ceux qui en furent les témoins et les acteurs et faire connaître aux plus jeunes un lieu qui symbolisa une époque. Pour toute une génération, en effet, aller à Nancy pour le festival signifia l’immersion, quelques jours durant, dans un bain extraordinaire de sons et d’images, de paroles et de gestes en rupture avec l’ordre social, moral, politique, esthétique établi. Dans les années qui précédèrent la révolte de 1968, Nancy fonctionna comme un laboratoire des idées nouvelles, sur les plans politique comme esthétique ; son apogée coïncida avec la diffusion maximale de ces idées dans la société française et son déclin accompagna et enregistra le recul de ces idées, leur normalisation, leur banalisation, avec un temps de retard qui en fit un conservatoire de l’esprit 68. 

Je décrirai dans les deux premières parties de cet article la manière dont des rencontres de théâtre universitaire sont devenues un festival mondial du théâtre avant de revenir dans une troisième partie sur une notion ambiguë, problématique, celle de « théâtre populaire » à laquelle les éditions successives du festival s’efforcèrent de donner des contours, un contenu, qui ne furent jamais complètement stabilisés. 




Les « Dionysies étudiantes » (1963-1967)

À la fin des années 1950, avec la construction de nouvelles universités partout dans le monde occidental et le gonflement des effectifs étudiants, on assiste à une multiplication des troupes de théâtre universitaire et à l’apparition de festivals de théâtre étudiant, le premier d’entre eux étant Erlangen, en Allemagne, fondé en 1946 [2]. à Paris, citons l’Association théâtrale des étudiants de Paris (ATEP) animée par Ariane Mnouchkine, la troupe du lycée Louis-le-Grand que dirigent les jeunes Patrice Chéreau et Jean-Pierre Vincent, le théâtre 45 fondé par des normaliens d’Ulm et de Sèvres (qui deviendra l’Aquarium sous la direction de Jacques Nichet)… En province, des villes comme Strasbourg, Lille et Lyon comptent deux ou trois troupes. Nancy, grande ville universitaire (20 000 étudiants pour une population de 120 000 habitants) n’en avait pas. Cette anomalie est réparée en 1957 avec la fondation de la troupe de théâtre universitaire de Nancy animée par un jeune étudiant en droit, Jack Lang, et celle qui deviendra sa femme, Monique Buczynski. La troupe se produit dans les salles des fêtes de Nancy mais aussi à l’étranger, à l’occasion de tournées qui la conduiront en Allemagne, en Italie, au Liban, en Turquie, au Mexique. En septembre 1962, elle est invitée au festival annuel du syndicat étudiant UNEF, à Lille, où elle joue Caligula, avec Jack Lang dans le rôle-titre. C’est là, selon Marie-Ange Rauch, qu’aurait germé chez ce dernier l’idée d’un festival universitaire et international de théâtre, dont la première édition est annoncée dès le printemps suivant, à Nancy [3]. 

L’idée est un peu folle. Nancy est une ville de taille moyenne, peu connue à l’étranger, sans tradition dramatique. Surtout, les étudiants qui composent la troupe de théâtre universitaire ont très peu de moyens pour monter en un temps aussi court un festival digne de ce nom. Ils frappent à toutes les portes et obtiennent quelques soutiens, de la Mairie de Nancy, de l’université, du Conseil général et de l’UNEF, par le biais de Jean-Jacques Hocquard, responsable des activités culturelle du syndicat étudiant, avec lequel Jack Lang a sympathisé et relancé la Fédération nationale du théâtre universitaire (FNTU). Cela ne fait guère que 35 000 francs (un peu plus de 5. 000 euros actuels). Il faut trouver d’autres ressources, démarcher les compagnies aériennes pour qu’elles offrent des billets d’avion, les entreprises locales pour des prestations en nature, ouvrir une souscription auprès des étudiants de Nancy et de personnalités du monde théâtral. Dans le même temps, Jack et Monique écrivent des centaines de lettres à des correspondants partout dans le monde, universitaires, responsables d’associations étudiantes, journalistes, critiques dramatiques, attachés d’ambassade, tout à la fois pour solliciter leur concours et les informer de l’existence d’un festival qui n’existe encore que dans leur imagination. Ils s’assurent également du soutien de notables locaux, Jean Mourot, secrétaire général du Centre régional des œuvres universitaires (le CROUS, qui nourrira les festivaliers pendant les premières années tandis que l’hébergement se fera chez des particuliers), le recteur Paul Imbs, ainsi que des journalistes de la presse locale et nationale, dont certains feront le déplacement pour assister à la première édition du festival, du 24 au 30 avril 1963. 

Lors de cette première édition, douze troupes, dont sept venues d’autres pays européens, se produisent devant un public enthousiaste qui ira grossissant au fil des soirées. Les représentations sont données dans le Grand Théâtre de Nancy, prêté par la municipalité. Lors des éditions suivantes, avec l’augmentation du nombre de troupes, les lieux de spectacle se multiplieront, à Nancy et dans ses environs. Le festival s’ouvre très vite sur d’autres continents que l’Europe : deux troupes africaines, une troupe canadienne et une troupe mexicaine sont présentes, à côté des troupes européennes, dès l’édition de 1964 ; l’Amérique du Sud est représentée à celle de 1965 ; tous les continents le sont lors des deux éditions suivantes, avec vingt et une troupes présentes en 1966 et vingt-six en 1967. Une participation et une renommée croissantes à l’étranger, auxquelles répondent une audience locale et nationale elle aussi en augmentation rapide. Les chiffres de fréquentation des spectacles manquent mais les témoignages abondent qui montrent l’engouement d’une partie de la population de Nancy, en particulier des étudiants, pour les spectacles qui leur sont proposés. Les grandes plumes de la presse locale et nationale sont à l’unisson et célèbrent « l’une des plus belles aventures de jeunesse que Nancy ait connues depuis longtemps [4] ». 

Aux spectacles s’ajoutent les conférences, débats, expositions, présentations de mode, concerts, séminaires proposés à l’université, au Grand Théâtre et dans divers lieux, publics et privés, de la ville. En 1963, Hubert Gignoux, le directeur du Centre dramatique de l’Est, donne une conférence, suivie d’un débat, sur la situation du théâtre en France et dans le monde ; l’année suivante, c’est au tour du polonais Jerzy Grotowski, découvert par Roland Grünberg, de présenter ses conceptions du « théâtre-laboratoire » au public de Nancy. Pendant dix jours, Nancy devient un lieu de confrontation des idées sur le théâtre et une école du spectateur. Pour prolonger cette expérience et la pérenniser, Jack Lang fonde en 1966 le Centre de formation et d’enseignement théâtral et musical (CUIFERD) qui fonctionnera pendant une vingtaine d’années et accueillera des étudiants venus du monde entier pour recevoir les enseignements de metteurs en scène et directeurs de troupes (notamment Paolo Grassi, Jerzy Grotowski, Augusto Boal), de comédiens (Alain Cuny, Michel Piccoli, Maria Casarès), de chorégraphes, danseurs, musiciens (Pina Bausch, Sardono, Luigi Nono), d’universitaires et de critiques dramatiques (Bernard Dort, Robert Abirached, Denis Bablet). 

La même année – 1966 – les organisateurs introduisent une nouveauté dans le déroulement du festival. Jusqu’alors, un jury présidé par une personnalité du monde du théâtre décernait un prix au meilleur spectacle ; lors de la quatrième édition est ajouté le « thème imposé », à partir duquel chaque compagnie doit monter un mini-spectacle d’une vingtaine de minutes. En 1966, le thème est le suivant : « Dans un pays imaginaire ou réel, à une époque que l’on choisira librement, un jeune homme – ou une jeune fille – est arrêté par les forces de l’ordre au moment où il (elle) participe à une manifestation d’un groupe qui proteste contre certains aspects de la politique menée par les autorités. Vérification faite, on s’aperçoit qu’il s’agit du fils – ou de la fille – d’un des dirigeants les plus influents du pays [5]. » Comme Jack Lang le relève lui-même, le thème imposé est un « outil de radicalisation politique [6] ». 

Si, en 1964 et 1965, le festival ne se donnait encore pour buts que d’affirmer la vocation internationale de l’université, doter le mouvement du théâtre universitaire français d’« une structure digne de sa qualification d’universitaire et conforme à l‘évolution du théâtre populaire moderne », donner à ses organisateurs « le sens de l’activité concrète » et leur permettre de développer leurs « aptitudes civiques » tout en favorisant « une meilleure compréhension entre les peuples [7] », les buts deviennent en 1966 et 1967 explicitement politiques, faisant du festival le lieu d’une contestation de la société et des autorités en place. La guerre du Vietnam, les luttes de libération en Amérique du Sud nourrissent spectacles et discussions d’une jeunesse qui s’enflamme pour la cause des peuples du tiers-monde opprimés par l’Occident, les états-Unis en particulier. 

Cela – et la liberté d’allure et de ton des spectateurs comme des acteurs, les scènes de nudité et d’amour libre, la consommation de drogue, les spectacles de rue, tout le folklore de la contre-culture des années 1960 – n’est pas du goût des édiles de Nancy, d’une partie d’entre eux du moins, conduits par le maire Pierre Weber, qui voient dans le festival « une école de luxure et d’anarchie ». Faute de pouvoir limoger son directeur ou étouffer une manifestation qui s’est développée de manière indépendante, ils manifestent leur mauvaise humeur en réduisant de moitié leur subvention pour l’édition 1969 du festival, le Conseil général réduisant la sienne d’un tiers. Qu’à cela ne tienne, les organisateurs trouvent de nouvelles ressources [8] et transfèrent une partie des lieux de spectacle à Laxou, dans la banlieue de Nancy. à cette époque, les « dionysies étudiantes » sont déjà devenues le « festival mondial du théâtre ». 




Le festival mondial du théâtre (1968-1984)

C’est en effet lors de l’édition de 1968 que le festival change d’appellation – et de nature. Trois modifications marquent ce changement. D’abord, la fin du thème imposé – mais aussi du jury et du prix décerné au meilleur spectacle. L’heure n’est plus à l’établissement d’un palmarès, il est devenu interdit non seulement d’interdire mais de noter, de hiérarchiser. La sélection des troupes demeure, mais elle est le fait de « découvreurs » qui parcourent le monde durant l’année universitaire 1967-1968 pour repérer les troupes et les spectacles les plus intéressants. Enfin, les troupes qui se produisent à Nancy ne sont plus seulement des compagnies évoluant dans le milieu du théâtre universitaire ; pour la première fois sont conviées des troupes semi-professionnelles ou composées d’amateurs qui ne sont pas des étudiants. Enregistrant cette évolution, l‘UNEF et la FNTU prennent leur distance par rapport au festival, la première s’arrêtant de l’aider financièrement à partir de 1970 en constatant que le festival n’est plus vraiment universitaire. De manière significative, le ministère de la Jeunesse et des Sports se désengage lui aussi, remplacé en 1971 par le ministère des Affaires culturelles, qui a remarqué le succès de ce festival de province et le dynamisme de son fondateur et directeur. 

Le festival, à cette époque, est devenu biennal. Jack Lang et son équipe ont pris cette décision au lendemain de l’édition de 1969, officiellement pour donner plus de temps à ceux qui le préparent, opérer une sélection plus rigoureuse des troupes, etc. Mais l’interruption du festival en 1970 correspond aussi au désir de Jack Lang de se concentrer sur des objectifs plus personnels (il a échoué par deux fois à l’agrégation de droit, notamment du fait de son implication trop importante dans l’organisation du festival) et surtout à une crise de croissance et à une volonté de reprise en main. D’une part, en effet, le festival est menacé par son succès même, l’inflation du nombre de troupes, l’affluence toujours plus grande du public, la multiplication des lieux de spectacles, alors que son budget n’a pas augmenté dans les mêmes proportions. D’autre part, tout en se moquant des craintes et protestations exprimées par les milieux conservateurs, de Nancy et d’ailleurs, au sujet du caractère très militant et provocant des spectacles proposés, Jack Lang s’inquiète de l’uniformisation esthétique d’un festival qui puise ses références de prédilection dans le théâtre de la cruauté d’Artaud, le théâtre pauvre de Grotowski, les créations collectives du Bread and Puppet Theatre (qui triomphe à Nancy en 1968 et 1969) ou du Living Theatre (qui fait scandale à la même époque à Avignon). Contre le « théâtre gesticulatoire » et les excès gauchistes – qui vont jusqu’à contester la légitimité de la direction du festival – Jack Lang remet l’exigence de qualité artistique au premier plan des préoccupations d’un festival qui avait tendance à devenir un gigantesque happening. Sa nomination par le ministère des Affaires culturelles à la tête du théâtre national populaire de Chaillot, en 1972, conforte ceux qui pensent que s’est engagé un processus de normalisation du festival, qui perd sa fonction critique pour pactiser avec les autorités et les institutions en place [9]. 

Les pièces politiques et critiques ne manquent pourtant pas, tout au long des années 1970, prolongeant l’esprit 68 au-delà du moment précis de sa cristallisation. Mais il est vrai que les successeurs de Jack Lang à la tête du festival, en particulier Lew Bogdan, font des choix plus consensuels, redécouvrant les traditions folkloriques d’Europe centrale et orientale, centrant les éditions suivantes sur le rire (1976) ou sur les contes de Noël (1979). Le succès public ne se dément pas, dans un premier temps, mais tous les critiques déplorent l’abandon de l’inspiration originale, la perte de sens et de souffle d’un festival qui n’est plus de découverte et d’expérimentation et qui devient un rendez-vous culturel comme un autre, comme l’indique la professionnalisation des troupes et de l’organisation. à ce désenchantement volontiers nostalgique succède le désintérêt, qui précède de peu la désaffection du public, malgré les tentatives faites au début des années 1980 pour trouver de nouvelles formules. Le festival n’est plus en adéquation avec son époque, il n’en manifeste plus les tensions et les enjeux les plus cruciaux. Au début des années 1980, l’heure n’est plus à l’utopie, à la révolution, au « politique d’abord ». Une certaine prudence, un certain conformisme font retour. Comme le note alors Lew Bogdan, « le sens de la transgression s’est perdu. On n’a plus osé prendre de risques. Et le festival s’est vidé de sa substance [10] ». Gilles Sandier parle de son côté de « dépolitisation » mais celle-ci est autant le fait de la population dans son ensemble que du festival lui-même. Quant aux innovations introduites dans l’esthétique du théâtre contemporain par les nombreux talents découverts ou consacrés à Nancy, elles sont devenues monnaie courante. Les audaces formelles du festival se sont banalisées. La disparition de ce dernier, sans que le ministère occupé par son fondateur et premier directeur ne juge nécessaire de le sauver d’une mort somme toute naturelle, ne soulève qu’un émoi modéré. 




À la recherche d’un « théâtre populaire »

Tout au long de l’histoire du festival de Nancy, une question préoccupe ses responsables : comment faire un théâtre vraiment populaire ? La critique porte surtout sur le théâtre « bourgeois » et commercial, un théâtre de « divertissement » voire de « digestion » mais le théâtre subventionné n’est pas épargné par Jack Lang, qui s’en prend même au symbole de la décentralisation théâtrale et du théâtre populaire comme service public en la personne de Jean Vilar. Dans un numéro de Tribune étudiante (mensuel de l’UNEF) de février 1961, celui qui n’est encore qu’un étudiant en droit interpelle l’illustre fondateur du festival d’Avignon en ces termes : « Ne pensez-vous pas que (votre) public est surtout composé d’étudiants ou d’intellectuels issus de la bourgeoisie ? », à quoi Jean Vilar répond que son public est, certes, issu majoritairement des « classes moyennes » mais que la « classe ouvrière » n’est pas seulement composée d’ouvriers mais aussi de dactylos, d’employés de bureau, de petits fonctionnaires [11]. Cependant, Jack Lang n’en démord pas : pour lui, la « révolution vilarienne semble n’avoir touché que la surface des choses [12] ». Dans une série d’articles, publiés les années suivantes dans Théâtre et Université [13], Jack Lang accuse le théâtre populaire façon Vilar de n’être pas vraiment populaire (peu d’ouvriers dans son public), de tendre vers une sorte de religiosité suspecte, d’inviter le public à communier dans la révérence des œuvres et des auteurs, et surtout de cultiver l’illusion qu’une politique de démocratisation culturelle (par l’abaissement du prix des places, les accords avec les comités d’entreprise, etc.) peut suffire, alors qu’un changement politique et social en profondeur est nécessaire pour faire advenir une société véritablement plus juste. à ce théâtre de rassemblement et de conciliation, à cette esthétique et à cette éthique « unanimistes », Jack Lang dit préférer un théâtre de « contestation », d’affrontement, qui éveille l’esprit critique du public et le prépare à l’action politique, y compris révolutionnaire. 

Au festival de Nancy, l’accent est mis sur la formation du spectateur, sur son éducation tout à la fois politique et esthétique, à travers les spectacles, bien entendu, mais aussi au moyen de toute une série de rencontres, formelles et informelles, en marge du festival proprement dit. Tour à tour, les spectateurs se font acteurs, les acteurs, spectateurs, chacun apprend des expériences de l’autre dans une atmosphère de kermesse ou de carnaval. à côté du prix décerné les premières années par un jury composé de personnalités reconnues du monde culturel, le public est lui aussi invité à se prononcer, à exercer son esprit critique sur les pièces qui lui sont proposées. Va dans le même sens le choix de troupes et de spectacles très marqués à gauche voire à l’extrême-gauche, oscillant entre distanciation brechtienne et théâtre d’agit-prop et cherchant à éveiller une « conscience révolutionnaire » ; mais aussi, de plus en plus, la préférence donnée à un théâtre rituel, gestuel, corporel, visuel, qui s’adresse directement aux sens, un « théâtre de la contagion touchant le spectateur par l’émotion qu’il provoque [14] ». Seul un théâtre qui surmonte les barrières linguistiques et culturelles en se passant du texte et des subtilités psychologiques peut être dit authentiquement populaire, selon ses promoteurs. Ce théâtre peut encore être dit populaire en ce qu’il reflète les préoccupations et les luttes du peuple – entendez : des classes populaires – ou qu’il puise dans ses traditions, son folklore – ce sera l’orientation que donnera en particulier Lew Bogdan au festival dans les années 1970. Enfin, en multipliant les lieux de spectacle, en sortant des institutions théâtrales classiques et intimidantes, en encourageant le théâtre de rue ou les dispositifs scéniques permettant la participation du public, les organisateurs du festival de Nancy proclament leur volonté d’aller à la rencontre du public le plus large. 

Il n’est pas sûr, pourtant, que le festival de Nancy ait beaucoup mieux réussi que celui d’Avignon à toucher un public « vraiment populaire », même si une enquête réalisée en 1975 sur le public du festival semble indiquer que ses spectateurs se recrutent alors dans toutes les couches de la population [15]. à cette date, le nombre de billets vendus se montait à plus de 170 000 [16]. Le problème est que, à cette époque, le théâtre n’est déjà plus vraiment un art « populaire », au double sens où il intéresserait l’ensemble de la population et, plus spécifiquement, les couches populaires, à la différence des spectacles offerts par les médias audiovisuels alors en plein essor. Par ailleurs, il y a une contradiction dans les termes quand Jack Lang parle d’un art d’avant-garde qui s’adresserait à tous ; certaines pièces proposées à Nancy se signalent par une recherche formaliste confinant à l’ésotérisme, quand elles ne rebutent pas le public ordinaire par leurs excès mêmes. D’où le paradoxe d’un théâtre élitiste alors qu’il se voulait populaire, d’un théâtre s’adressant d’abord aux jeunes alors qu’il se voulait universel. Il est significatif que, lorsque Jack Lang parle à cette époque du public du festival qui s’éveille à l’esprit critique, c’est aux étudiants qu’il fait référence. Nancy, comme Woodstock ou l’ île de Wight un peu plus tard, a d’abord été l’un des hauts lieux de rassemblement de la jeunesse, une expérience générationnelle. « La notion même de festival à Nancy en vint à incarner, comme le faisaient les festivals de rock ailleurs, un modèle alternatif d’organisation sociale [17]. » événement culturel et festif de masse, s’adressant prioritairement à la jeunesse, mélangeant toutes les formes d’expression, abattant les cloisons entre les genres et les arts, marqué du sceau de l’anti-impérialisme américain, palliant l’improvisation et la précarité par l’imagination et la communication, le festival de Nancy préfigure certaines orientations majeures de la politique menée en tant que ministre de la Culture par celui qui en fut le fondateur avant d’en être le fossoyeur. 
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The Nancy festival of theatre (1963-1984) : A laboratory for the ideas of ‘68

By Laurent Martin

The theatre festival founded by Jack Lang at Nancy in 1963 was for a generation a huge cultural influence. 

In the years preceding the 1968 revolt, Nancy was a laboratory for new concepts of politics as aesthetics. 

New ideas bubbled up in universities throughout the Western world in the late 1950s, leading to the proliferation of university theatre troupes and to the emergence of students theatre festivals, such as Erlangen founded in Germany in 1946. Nancy once considered as a large university town had no university theatre troupe. This gap was filled in 1957 with the foundation of a group led by Jack Lang. 

In 1962 this led in Jack Lang’s mind to the idea of an international university theatre festival. It quickly gained intrernational recognition and participation as well as a local and national audience. 

For 10 days, Nancy became a place of exchange for new ideas of theatre and a school for audiences. To extend and sustain this experience, Jack Lang founded in 1966 the Centre for Education in Music and Theatre (CUIFERD) which ran for twenty years and welcomed students from around the world. 

In 1966 and 1967 the goals of the festival changed and became explicitly political, making the festival instead of a challenge to society and the existing authorities. Some people therefore saw in the festival of Nancy “a school of lust and lawlessness.” By then these “students Dionysia” had already become the “world theatre festival” (1968-1984). 

Since 1968 it has become forbidden to note but also prioritize shows. Not only students but also amateurs and professionals could be invited to the festival. 

The appointment by the Ministry of Cultural Affairs in 1972 of Jack Lang to be head of the Popular Theatre of Chaillot, strengthened those who believed there was a policy of normalization of the festival, which lost its critical function and compromised with the existing authorities and institutions. 

Critics united in deploring the abandonment of the original inspiration, the loss of meaning and breadth of a festival that had abandoned discovery and experimentation to become just another cultural event. 

In 1984, the festival closed its doors, signalling the loss of its former selflessness and the weariness of its public.
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[1] Citations extraites de l’Est républicain du 18 avril 1985 et du Républicain lorrain, 29 avril 1985, citées par David Looseley dans son article « The Nancy World Festival, 1963-1988, a critique and a retrospective », dans New Theatre Quarterly, vol. 6, n° 22, mai 1990, p. 141-153. Du même auteur, sur le même sujet, lire « Jack Lang and the politics of festival », dans French Cultural Studies, n° 1, 1990, p. 5-19. La thèse de Marie-Ange Rauch comporte également un développement sur le festival (Le Théâtre en France en 1968, histoire d’une crise, thèse de Lettres et Sciences humaines de l’université de Paris X sous la direction de Robert Abirached, 1994). Ces divers travaux s’appuient beaucoup sur éclats, le livre d’entretien à trois voix (J. Lang, J.-D. Bredin et A. Vitez) autobiographique (et hagiographique) publié par J.-C. Simoëns en 1978, ainsi que sur le livre richement illustré réalisé par Roland Grünberg pour témoigner en images de l’expérience nancéienne, Nancy sur scène, au carrefour des théâtres du monde, publié par la ville de Nancy en 1984. On peut y ajouter le film réalisé par Jean Grémion et Didier Lannoy, Le Festival mondial de théâtre de Nancy produit par l’INA / La Sept / Cie des Phares et Balises, 1999. Le deuxième chapitre de ma biographie de Jack Lang (Jack Lang, une vie entre culture et politique, Paris, Complexe, 2008), consacré au festival de Nancy reprend ces divers éléments et les complète avec des informations puisées dans les archives que Jack Lang a déposées à l’IMEC, les archives du festival qui se trouvent dans les archives municipales de Nancy, ainsi que dans un certain nombre d’entretiens. 
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« Dép’ARTS »
 L’expérience de Paris VIII Vincennes à Saint-Denis
 Pour une pédagogie de la création






Par Philippe Tancelin




« Dép’arts » : c‘est ainsi que les étudiants nommaient les départements arts, avant même qu’ils bénéficient d’une reconnaissance par l’institution universitaire. 

Au départ, bien entendu les événements de mai 1968 dans leur dimension estudiantine, festive et poétique. Dans le courant de l’été 68, le ministre de l’éducation nationale de l’époque se nomme Edgar Faure. Il se trouve que c’est un homme intelligent, habile stratège et humaniste. Il saisit très vite que la contestation étudiante n’en a pas fini de s’exprimer et de faire fleurir son imagination jusqu’à prétendre la mettre au pouvoir, à la place d’une génération d’anciens qui ont peut-être fait la guerre mais représentent un « vieux monde » courant après une pensée audacieuse qui est loin devant eux. Aidé de quelques jeunes universitaires talentueux qui ont des idées et des désirs d’expérimenter une université de l’ « autrement penser et enseigner », le ministre malicieux décide de construire en trois mois sur un terrain de l’armée, en plein bois, à quatre kilomètres de Paris, un « Centre universitaire expérimental de Vincennes ». Celui-ci aura pour tâche d’expérimenter de nouvelles pédagogies et de canaliser les grandes gueules de la contestation étudiante aussi bien que enseignante. Tous vont donc se retrouver devant les portes aux peintures fraîches de ce Centre expérimental à l’aube du 4 janvier 1969. 

L’émulation est si forte en ce lieu qu’on appellera aussi « le ghetto expérimental », qu’il faudrait des temps immémoriaux pour faire le tour détaillé d’une « si fantastique aventure ». On ne compte plus les ouvrages, films, documents en tous genres qui ont tenté de rapporter les termes les plus marquants de cette expérience, sans jamais savoir véritablement en rendre compte dans la perspective d’une transmission historique, politique, mais surtout selon nous esthétique et poétique. 

Il est peu dire que de parler d’effervescence, d’ébullition intellectuelle. Le vocabulaire contemporain est pauvre devant la richesse des langues qui s’inventèrent alors dans l’allégresse du refus de l’autorité des champs disciplinaires classiques et de la convention universitaire. 

Nous nous intéresserons ici à ce qui alors étranger à la tradition de l’ « Universitas » y fit son entrée expérimentale et presque clandestine, à savoir : les ARTS. Pour ce qui concerne notre expérience spécifique, nous aborderons ici la fondation du théâtre. 

Pour la première fois en effet ce que les écoles d’arts (beaux-arts, conservatoires, grandes écoles de cinéma) se partageaient dans la formation des artistes, l’université allait s’en emparer sur un tout autre mode d’approche non plus professionnel, mais au carrefour des professions et de la recherche universitaire la plus innovante. 

Une nouvelle pédagogie était alors inventée sous les plus beaux auspices du débat passionné et de la dynamique collective afin d’ouvrir les espaces de création d’une nouvelle relation vivante entre théorie et pratique. 

Le débat créatif, ce furent d’abord les étudiants qui le menèrent entre eux, suivis par des artistes « aventuriers » qui s’interrogeaient sur le devenir de leurs champs artistiques respectifs. à cette occasion on dessina les premiers sentiers de ce qu’on nommait « interdisciplinarité » et qui dans la pensée s’apparentait de façon plus novatrice à la « transdisciplinarité ». 










Le département d’études théâtrales créé en 1969 au Centre Universitaire Expérimental de Vincennes, s’inscrit dans l’UFR Arts de la faculté Paris 8. Il dispense des enseignements théoriques et pratiques assurés par des universitaire-chercheurs et des professionnels du spectacle. Il décerne les diplômes de licence, master 1-master 2 et doctorat. 

En troisième cycle, son équipe de chercheurs intitulée « scènes et savoirs » est animée par trois laboratoires : poétique et esthétique, Ethnoscénologie, historiographie. 

Des ateliers de réalisation aux niveaux L 2, L 3, master présentent chaque année leurs travaux à l’université ou dans des théâtres partenaires. Le département accueille à ses différents niveaux de formation, de nombreux professionnels français et étrangers (acteurs, metteurs en scène, dramaturges, artistes du cirque, mîmes, danseurs…) qui peuvent intégrer au sein de leurs études théoriques (master-doctorat), leur expérience artistique personnelle. Plusieurs conventions avec les conservatoires, écoles d’art, théâtres, maisons de la culture, permettent un contact permanent entre l’enseignement universitaire et le milieu professionnel du spectacle vivant. Des stages sont ainsi proposés régulièrement dans le cursus de formation. Parmi les originalités de son offre de formation, le département d’études théâtrales de Paris 8 propose depuis quelques années des enseignements pratiques d’ateliers spécialisés dans la relation théâtre-cinéma tant aux plans de l’acteur que de la réalisation ainsi que dans le domaine « art et santé publique ». 








Ainsi en la discipline théâtre pour laquelle un département spécifique fut créé en même temps que les autres départements d’arts (musique, Arts plastiques, cinéma…), on vit venir enseigner à temps plein un universitaire théoricien du théâtre et deux acteurs chevronnés des écoles de Louis Jouvet et Charles Dullin. Ils furent investis par les assemblées générales des étudiants [1]. Celles-ci dans le brasier de leur oralité, cooptaient allègrement femmes et hommes de théâtre qui s’engageaient à transmettre leurs connaissances pratiques et à les interroger de façon critique afin de vivre une nouvelle créativité collective susceptible non seulement de renouveler les formes esthétiques, théâtrales mais avant tout de penser en acte un théâtre de la CITé, avec la CITé, dans la CITé. 

De nouvelles approches pédagogiques élaborées depuis l’expérience dialogique étudiants-enseignants, allaient permettre d’introduire des disciplines alors inconnues à l’université comme « la gestuelle-corporelle », « la création d’ateliers poétiques ». 










 Gestuelle coporelle :

Le mot doit pouvoir évoquer le travail d’acteur(trice) à l’étude des corps en mouvement. La voix émanant du souffle. Le souffle sculptant les muscles et les articulations. Un cours de gestuelle corporelle s’est inscrit dans le cursus des études théâtrales dès lors qu’Albert Vander – un maître aux pieds nus est venu au devant d’un groupe d’étudiants du Dep’Art pour soumettre à leur critique une séance de travail dans les conditions exigées par l’exercice. Les exercices proposés à l’étude dans les cours de gestuelle-corporelle au département théâtre de L’université Paris 8 (Ex : Vincennes Expérimentale) ont été transmis par Albert Vander, un disciple d’Étienne Decroux à l’école Charles Dullin. De fait, peu d’exercices constituent la colonne vertébrale du cours. 

- Écoute de sa propre respiration. Concentration. Découverte de corps. Éveil du mouvement de l’imaginaire visionné sur l’écran noir du désir. La mise en mouvement de l’exercice peut mener à l’étude de la statuaire de Decroux dans les conditions sous lesquelles se crée une bonne improvisation. 

- Être debout – l’immobilité active, tenue secrète du mime. L’espace, le lieu. La marche. 

- L’accueil de la respiration de l’autre. Le contact avec le (la) partenaire ; synchronismes, mimésis, Écart, distanciation. 

- Contraction/décontraction : capacité à passer d’une forte tension dramatique à une reprise en décontraction calmement respirée et maîtrisée transformant le hoquet dramatiquement en souffle continu. 

Depuis les années soixante-dix la nécessité pour les acteur(trice)s d’un travail gestuel corporel n’est plus à démontrer. Il y a autant d’exercices que de pouvoir d’imagination pratiqués dans les stages et ateliers avec leur spécificité d’écoles que l’on reconnaît en vagues de fond dans moult représentations théâtrales des festivals de théâtres expérimentaux à travers le monde. 








À cette époque, les étudiants dans une concertation très animée, élaboraient avec les enseignants des programmes de formation d’acteur, pluridisciplinaire, allant du jeu d’improvisation à l’acrobatie en passant par la psychanalyse et l’esthétique sans oublier des incursions dans les autres arts selon les principes de résonance et d’inséparabilité de la matière artistique. 

De tels programmes de formation comprenaient des unités d’enseignements « majeurs et mineurs » dont la vocation n’était pas de prétendre « fabriquer des artistes », mais d’éveiller des sensibilités, cultiver des appétits, nourrir des dispositions, susciter de la créativité depuis une dynamique de l’être ensemble. 

Il n’est pas vain de souligner qu’en cette période qui s’étendra sur plus de quinze ans dont onze à Vincennes, la distinction-séparation tenue en estime aujourd’hui entre formation, recherche et professionnalisation, n’existait pas alors, était même bannie. En effet tout se concevait dans une unité fondée par le devenir même de la création. 










Le premier atelier de création poétique est inaugurée en 1969 à Vincennes sous l’impulsion d’étudiants qui l’intègreront ensuite dans le cursus Arts avec le soutien des enseignants. Ces ateliers se multiplieront dans d’autres universités au cours des années 90 en particulier à Paris 8 et à la Sorbonne Paris 1, consécutivement à la création du CICEP voir note suivante. Ces ateliers se distinguent des ateliers « conventionnels » d’écriture qui fleurissent à cette époque, en ce qu’ils travaillent exclusivement la langue poétique comme langue intervallaire des langues, langue « étrangère » dans chacune des langues depuis lesquelles elle émerge selon une urgence de parole de « vivre ». C’est la raison pour laquelle ces ateliers travaillent également « l’oralité » poétique et son proférer dans les espaces. Aujourd’hui encore ces ateliers sont proposés aux étudiants de L 2 L 3 qui communiquent régulièrement leurs travaux à travers des manifestations et en particulier un choeur poétique. 








La notion de recherche concernait autant l’application que le fondamental sans distinction. Avant tout, elle était réfléchie non pas comme finalité avec des étapes distribuées selon des niveaux d’études, mais comme dynamique d’une pratique créatrice initiée dès la première année et poursuivie à travers l’étude de la poïétique qui se déployait à la faveur des projets et initiatives de création. 

Nous pouvons parler à ce titre, d’une véritable « pédagogie de la création » grâce à laquelle le département théâtre en particulier (non solitairement), a su initier et développer une singularité de formation. 

Une telle singularité au diapason de l’ensemble de la politique d’innovation pédagogique de Vincennes, a servi de référence et souvent de modèle à bien des formations théâtre qui ont été créées au fil des ans au sein des universités françaises. 

Une des particularités encore âprement défendue aujourd’hui dans le département théâtre de Paris VIII Vincennes à St Denis tient en ce juste équilibre entre les enseignements théoriques et pratiques tandis que la pratique hélas a peu à peu disparu des autres formations théâtrales universitaires. 

Un des exemples de cette insistance de principe sur la relation théorie-pratique s’est actualisée dans les années 1980 lorsque nous avons créé les premières « maitrises pratiques », et aujourd’hui le « master pratique et de recherche » qui se singularisent l’une comme l’autre par l’émergence et l’étude d’une problématique issue d’une expérience pratique de création artistique ou encore l’actualisation artistique d’une approche théorique. 

Depuis de nombreuses années d’expérience, l’exercice de ces épreuves universitaires nous convainque de la pertinence d’une telle conception qui s’illustre par l’inscription de plus en plus importante d’artistes de théâtre aux niveaux d’études et de recherches (master, maîtrise, thèse). 

Aujourd’hui encore même si cela devient à notre grand regret de plus en plus rare, l’initiation à la recherche s’opère dès la seconde année. En effet on peut considérer que dans le courant des années 1970, ce qu’on nomme « les fondamentaux » étaient relativement maîtrisés par les générations de lycéens rentrant à l’université, ce qui n’est hélas plus le cas de nos jours. Ceci explique le délai d’un an avant la sensibilisation à la recherche. Il est bon de préciser que cela n’altère en rien la dynamique des enseignements de première année en leur exhortation à la curiosité et à l’invention. 

Pareille conception pédagogique de la création et de la recherche nous amène aujourd’hui à envisager des thèses « pratiques » qui n’atténuent en rien la rigueur théorique exigible à ce niveau d’études, mais poursuivent ce souci premier pour une université des arts, de favoriser la création originale dans tous ses impliqués théoriques et pratiques. 

Si au département théâtre comme dans les autres départements Arts de Vincennes à leur origine, créer c’est vivre, c’est-à-dire résister à l’uniformisation imposée par une pensée de la rentabilité et de la consommation culturelle que sous-tend une fuite en avant dans le concept de croissance, on peut réaffirmer qu’aujourd’hui cette résistance de la création est plus que nécessaire pour ne pas dire indispensable et urgente. 

Pour ne pas céder à la résignation qu’impliquerait le terme « constat », une telle observation nous amène tout naturellement à évoquer la situation actuelle des enseignements artistiques dans les universités, aux menaces que fait peser sur eux une certaine réforme. 

La récente et déplorable réforme de la LRU a eu pour fin sous couvert d’autonomie des universités, d’engager un processus de soumission progressive de l’université aux impératifs économiques de rentabilité et de concurrence, voire de compétition entre les formations. La prétendue autonomie se solde par une perte de la liberté de penser autrement que le système qui la promeut. 

Un tel assujettissement de la pensée à l’économie et à la rentabilité, n’a pas seulement pour conséquence d’aliéner la part critique de la pensée mais aussi d’instaurer des séparations entre formation et recherche ainsi que d’établir une hiérarchie à l’intérieur même de la recherche sous le diktat de l’ « excellence ». Une recherche à deux vitesses au moins se met donc en place avec pour critère valorisant d’évaluation son coût ainsi que sa sanctification par le concept de « scientificité » dont on peut se demander quelle est la pertinence en art sinon de « labelliser » au pire sens du terme la « création ». L’ensemble et ce n’est pas un des moindres effets d’une telle réforme, est véhiculé par une langue de « service » contre une langue de culture. La langue de service s’entoure d’un vocabulaire à résonance scientifique où les équipes de recherche se nomment « laboratoires » dont l’autonomie s’écrit désormais sous l’imprimatur là encore de l’ « excellence » : (LABEX) ou rien. 

Face à une telle situation, on ne peut que s’interroger sur le devenir d’une création artistique libre à l’université telle qu’on pouvait encore l’entendre voici trois ans. 

Il ne faut pas manquer d’ajouter à cela l’instauration de formations dites « professionnalisantes » dont on peut ici encore se demander quels critères d’évaluation sont retenus compte tenu de ce que la langue de « com » appelle « pro ». Quel avenir « pro » pour un acteur-chercheur qui n’aurait pas le label d’ « excellence » décerné par des commissions qui bien que formées d’universitaires et d’acteurs de profession, prétendent représenter à elles seules à elles l’ « aisthésis » des publics. 

Ces évolutions nous semblent à moyen terme mettre en péril pour ne pas dire condamner toute une conception profondément subversive qui anima jusque ces dernières années encore l’ensemble des formations artistiques à l’université. En effet on peut difficilement envisager un « penser libre » de la création qui serait confronté sans cesse à des impératifs de coût de formation, de « labellisation » et de professionnalisation sur un mode « commissionnaire ». 

Les « enragés » de « Vincennes en 69 » et du département théâtre parmi les autres, malgré toute leur imagination au pouvoir de leur création, ne pouvaient envisager une telle persistance de la dimension subversive de cette « pédagogie de la création » qu’ils inventaient sur le tas. 

Si nous sommes amenés à en rappeler trop brièvement les termes, c’est pour que soit mesuré l’écart de liberté et d’inventivité qui se creuse gravement aujourd’hui entre des formations à caractère démocratique, d’émancipation, créatrice et des itinéraires sélectifs au tracé pré-écrit par des intérêts contradictoires avec les aspirations profondes de l’être et sa puissance d’appel créateur. 

Le département théâtre en résonance avec les autres départements Arts de l’université Paris VIII Vincennes à Saint-Denis, malgré les restrictions répétées d’heures complémentaires réservées aux chargés de cours artistes, maintient aujourd’hui une équitable répartition entre enseignements pratiques et théoriques. Il poursuit au plan de la formation, l’esprit d’une recherche non hiérarchisée, continue et à tous les niveaux sur l’ensemble des cursus de spécialités proposés. Il s’attache enfin à dispenser ses enseignements selon cette « pédagogie de la création » qui fut à son origine et dont il considère qu’elle constitue aujourd’hui la meilleure résistance aux systèmes globalisant en vigueur, tant au plan de l’université que de la société dans son ensemble. 

L’avenir de l’université et du théâtre en son sein autant que de tous les autres arts, se joue sur une scène mondiale aveugle et sourde aux préoccupations de l’être et au soin à apporter à sa possible expression au cœur de la création esthétique poétique. 

C’est d’ailleurs dans cet esprit que face à une réalité qui se prévaut de calme « réalisme pragmatique » contre la fulgurance de l’utopie, nous poursuivons dans nos programmes d’enseignement, l’existence d’ateliers de création poétique et simultanément dans l’esprit de la recherche, un centre de création d’espaces poétiques (CICEP) [2] constitué de poètes, d’universitaires soucieux du dialogue entre la poésie et les autres arts ainsi que de l’ouverture d’espaces inattendus à la création-expression du poétique de la cité, dans la cité. 

Loin d’une posture nostalgique vis à vis de leur passé fut-il novateur, le théâtre et les arts à l’université doivent leur devenir à l’immense faculté qui est la leur de savoir inspirer le monde autour d’eux, l’habiter furieusement de l’amour de la rencontre et battre en brèche l’illusion tragique selon laquelle l‘art de vivre serait d’ « exceller » dans la vie de l’art. 

 












 ABSTRACT

« Dep’ARTS ». The Experience of Paris VIII Vincennes in Saint-Denis. For a Pedagogy of Creation. By Philippe Tancelin. 

« Dep’Arts » is the name given by students in arts department, even before they receive recognition by university. 

In 1969 the Ministry of Education decided to build an « experimental University Centre » at four kilometers from Paris. This task will be to experiment with new teaching methods and approaches to channel the student protests as well as teacher. 

On the occasion of creative discussion, it drew the first track of what was called “interdisciplinary” and in thought resembled a more innovative way to “transdisciplinarity”. 

New pedagogical approaches developed since the dialogic experience student teachers would allow the introduction of disciplines then unknown to the university as the “gesture-body” and “poetic creation workshops”. 

This training program aims to raise sensitivities, growing appetites, feeding arrangements, encourage creativity from a dynamic of being together. Everything is conceived in a unit founded by the very future of creation. 

The concept of research was reflected as a dynamic creative practice initiated in the first year and continued through the study of poetics that unfolded in favour of projects and initiatives to create. 

Politics of educational innovation in Vincennes, served as a reference and often as a model in many theatre courses that have been created over the years in the French universities. 

In the 80s was created the first “practical master” and now the “master practice and research” that stand out for the emergence and problematic study after practical experience of artistic creation or the artistic updating of a theoretical approach. 

The situation is such that today, in France, to dig a grave difference between freedom and creativity training in democratic, emancipatory, creative and selective routes to route pre-written by conflicting interests with the aspirations of being and power of creative call. 

The Theatre of Vincennes, despite counter restrictions, continues in terms of training, the spirit of non-hierarchical and ongoing research on all specialties courses offered. It strives to provide his teachings according to the “pedagogy of creation” which was its origin and he considers it to be the best resistance to globalizing systems in place, both in terms of the university and society in whole. 












NOTES





[1] Par ordre d’entrée en scène au Centre Universitaire Expérimental de Vincennes au début des années 70. Jacques Clancy compagnon de Louis Jouvet ; Albert Vander disciple de Charles Dullin et André Veinstein auteur d’une thèse sur la mise en scène contemporaine. 

L’esprit du Cartel, c’est avant tout (pour Fanette Vander disciple d’Albert Vander et participante active à la création du département théâtre de Vincennes), une sorte de lutte acharnée contre l’esprit de chapelle au sein de la société du spectacle, dont la manifestation la plus simple a été l’entrée de Marcel Marceau à l’Académie des Arts en habit d’académicien orné d’une invisible épée. Le Cartel est une sorte de syndicat d’acteurs et de metteurs en scène unis pour faire front à l’occasion d’événements qui risquaient de mettre en péril l’essence même du théâtre, (à savoir l’imagination au pouvoir et le droit de réfléchir les actes susceptibles de provoquer une révolution de pensée ou mieux une sensibilisation à un phénomène de la cité peu envisagé jusqu’alors sous l’angle de la monstruosité ou la divinité). Les disciples des hommes du Cartel ont été nos maîtres inavoués puisque l’abolition de la hiérarchie artisanale du temps où le disciple devait attendre l’autorisation du maître pour créer par lui-même, avait disparu avec Stanislavski. Nous reconnaissons que leurs valeurs enseignées au muscle même de la question se sont inscrites dans les corps de ceux qui en ont subi l’enseignement. Leurs différents se présentent comme des contributions à la réception du sensible. Ils sont d’accord sur le fond. Le travail est d’abord de se sentir de plain pied dans l’ « aisthésis » des publics. Pour savoir et pouvoir décider de marcher le cœur battant dans ses manifestations et d’en saisir le rayonnement jusqu’à l’effacement de l’ego, de soi, convaincus qu’ils sont que le « public » toujours friand d’un représentation de lui-même, trouve aussi dans les « grands textes » les mots qui écrivent et sculptent son inquiétude jusqu’à la faire exploser par le rire. 

[2] Le CICEP instruit la spécialité : « poétique et esthétique » au sein du Master Arts de la scène. Il est l’un des quatre axes de recherche de l’équipe d’accueil des doctorats : « scènes et savoirs » (EA 1573). Le CICEP a été créé en 1992 par des poètes et philosophes désireux de favoriser la rencontre de la poésie, de la philosophie et des arts. Installé à Paris 8, il regroupe ce jour une cinquantaine de chercheurs, universitaires, artistes, scientifiques, créateurs autour de la pensée poétique et ses relations avec la philosophie, les arts et les sciences. 

Les doctorants et post-doctorants des universités et organismes partenaires du CICEP sont accueillis dans chacun des espaces de la recherche : « espaces pédagogique, espace de la recherche, espace de création-réalisation ». Ils sont intéressés à l’élaboration des différents projets de réalisation et création. Ils participent aux laboratoires du centre : voix, danse, philosophie, improvisation, installation, virtuel. 

Des séminaires et journées de réflexion ponctuent la recherche, ils sont ouverts aux doctorants, chercheurs, artistes et publics des arts. 

Le CICEP encadre une dizaine de thèses spécialisées en poétique. Le centre est en relation avec d’autres universités françaises et internationales, il entretient plusieurs partenariats avec les théâtres, les salles d’exposition. 

Il publie une revue : « cahier de poétique », au sein de laquelle les chercheurs universitaires et créateurs communiquent sur leurs recherches en cours. Le CICEP est membre de « l’internationale des poètes ». 
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