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CHAPITRE 7

”THEATéEi”; |
CROISEMENTS ENTETES
AVEC LE POLITIQUE

Pour le théitre belge, les années 1970 sont décisives en ce qu’elles
signent le passage vers une modernité déji bien présente sur les scé-
nes internationales. Au moment ol s'imposent en France, les Chéreau,
Mnouchkine et autres Vincent, qui avaient émergé dans les années
1960, le jeune théatre belge fournira, non sans mal, tout au long de
la décennie un contrepoint de plus en plus puissant au modéle de Ia
démocratisation culturelle principalement incarné par le Théatre Natcio-
nal. Celui-ci — dirigé sans discontinuer par Jacques Huisman de 1945 2
1985 — jouit alors d’une hégémonie de fait, appuyée sur la plus grosse
subvention publique du pays ct sur une structure spécifique de décen-
tralisation comprenant notamment le Festival de Spa, créé en 1959,
Ce modtle mis en place aprés la Deuxiéme Guerre cherche 4 répon- -
dre & un souci d’émancipation du spectateur par les « grandes » ceuvres, !
mais aussi, et ceci est spécifique  Ia Belgique, 4 la volonté de constituer
un théltre autonome qui soit libéré des impératifs de la rentabilité com-
merciale comme de 'hégémonie frangaise. Pour la province, ce modéle
se concrétise en un systéme quasi fermé — la venue des spectacles bruxel-
lois — qui ne crée que peu d’interactions avec les lieux visités. Certe
hégémonie de la capitale et d’une structure unique, contestée par la
génération émergente, est dprement défenduc par le personnel en place,
tant dans la sphére politique que théirrale. Si le ministre Parisis avait
complété, dans le sens de I'éducation permanente, le Plan de son pré-
décesseur Wigny, il n'accordait cependant pas & la province une place
qui pac servir de prémisses & lautonomie culturelle réclamée par plu-
sieurs voix wallonnes. Lobjectif de permettre la créativité et expression
de chaque individu ot qu'il soit situé dans I'espace social induisait au
fond une dissolution des centres impossible 2 réaliser faute de budgets .
suffisants. Par ailleurs, tout un réseau de personnalités influentes en
mati¢re de théitre (dont Georges Sion et Jacques Hislaire) défendait
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la centralisation bruxelloise contre un éparpillement des subventions
en faveur de troupes régionales, pergues comme inaptes 4 ajouter de la
valeur symbolique au théitre belge.

La question de la décentralisation culturelle et surtout de la forme
4 lui donner — du centre vers la province ou de I'autonomie régiona-
le — sous-tend en somme la période, A Litge, elle s’actualisera dans le
sens de Pautonomic pour laudiovisuel tandis qu'elle restera davantage
une pierre d'achoppement pour le théitre. Néanmoins, Lidge a depuis
tres longtemps une vie théatrale spécifique, mais les fondements d’un
théitre « traditionnel » y sont aussi 'objet de forces centrifuges.

ale des Justes d’Albert Camus au Foyer culturel de Seraing.
ere-plan Roger Dehaybe, qui créa le Théatre de la Communauté
-Henri Pirotte).

UNE VIE THEATRALE DE PROVINCE

« Haut lieu du théitre francophone », comme Pannonce sa publicité,
e Théatre Royal du Gymnase présente en effet des « grands succés » et
des « valeurs stires du théatre traditionnel ». Dirigé par Charles Joosen,
| est, dans la décennie 1960-1970, installé place Saint-Lambert, Son
fonctionnement et son répertoire sont emblématiques d’une concep-
tion du théitre qui va progressivement disparaitre, Divertissement dans
une ville bourgeoise de province, le Théstre du Gymnase doit trouver
63 % de son budget dans les recettes d’exploitation. Il s'agit dés lors
avant tout de fidéliser un public et de lui donner satisfaction. Pour ce
faire, plusieurs spectacles sont proposés en méme temps, sur le site et
en tournée. Cela implique un systéme de production et de diffusion
spécifique qui va faire Pobjet de nombreuses remises en question. Les
nécessités de 'exploitation dictent par exemple de monter les spectacles
n quinze jours, voire en une semaine, une contrainte qui sera incom-
atible avec la revendication artistique des années 1970. Autre caracté-
istique commune au théitre dans laprés-guerre, le Gymnase s'appuie
sur une troupe, un noyau de comédiens engagés A I'année ou par saison,
‘parmi lesquels on citera Janine Robiane, René Rongé ou Paul Libon.
Cest essenticllement sur le comédien que repose Pévénement théaeral,
€t Ce Sont Son « aura », sa « présence », sa capacité 4 « traduire » le per-
onnage qui sont salués. Vecteur premier du lien 4 un public qu’on ne
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veut ni diviser ni choquer, le comédien se met au service d’un répertoire
tenu pour universel, comme les pi¢ces d’Anouilh ou de Montherlant.

Pour étre davantage présent au plan national et répondre aux ob-
jectifs de la décentralisation, en 1964, le Théitre du Gymnase prend le
nom de Centre théitral de Wallonje. En 1975, année de la démolition
du batiment de la place Saint-Lambert, le Gymnase devient une ASBL
et doit s'installer place de PYser, en Qutremeuse. Le « Nouveau Gym-
nase » sera placé sous la direction de Guy Lesire et Billy Fassbender
qui I'avaient emporté sur 'équipe concurrente, composée de Alain-Guy
Jacob et de José Brouwers. Ces derniets voulaient maintenir une troupe
permanente alors que Lesire et Fassbender n'en conservérent que quel-
ques personnes. D& lors, sous I'impulsion de Janine Robiane, plusieurs
membres de la troupe, non repris dans la nouvelle structure, fonderont
les Comédiens Associés.

UNE SUBSTITUTION PROGRESSIVE

On ne peut comprendre les changements qui s'opérent dans la dé-
cennie 1970 sans insister sur le cadre socio-culturel dans lequel pren-
nent forme les facteurs de transformation. Si la « Belgique de papa »
semble faire Pobjet d’une liquidation brutale 3 l'orée de 1970, les prin-
cipes d’éclatement agissaient pourtant déja dans les années 1960.

Tl en va ainsi de la création des théatres de poche qui, dés les années
1950, se veulent une alternative aux modéles dominants. Et ce sont
quatre érudiants de PUniversité de Liege, Jean Mottard, Madeleine Rey,
Jean Schlag et Fernand Imhauser, qui fondent en 1951, le Théatre de
I'Eruve, dans une cave qu'ils aménagent dans la rue éponyme. Les in-
fluences viennent alors de Paris, de Saint-Germain-des-Prés et des petits
licux ot sont programmés les auteurs du thétre dit de 'absurde. Sur ce
modeéle, I'Ftuve sera, avec sa salle de 70 places, tout autant un cabaret,
un espace d’expositions et de lectures publiques. Les comédiens y sont
i Porigine des amateurs. Quant au répertoire proposé, il explore ces
auteurs alors peu connus que sont Beckett, Jonesco, Adamov, Obaldia,
Vian...

Le Théatre de I'Fruve simpose rapidement dans la vie culturelle
liégeoise : il entretient notamment des liens suivis avec le Studio de
Li¢ge qui enregistrait les picces. Dirigé dés 1961 par Pol Deranne, il s¢
professionnalise peu & peu. Dans les années 1960, il participe 4 la fon-
dation du Centre Dramatique de Lidge avec ambition d’étre davantage

présent en Wallonie et fadjoint un festival, les Vacances Théitre Stave-
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iwa aujourd’hui et & travers des contextes divers, il restera fidéle
~nse du texte ou, peut-éere plus jusiement, du verbe.
ais Licge abrite aussi depuis 1958 un Festival du Jeune Théitre
sale va devenir essentie! dans le tournant vers la modernité. Ro-
premier prix du Conservatoire de Liége, professcur dans l'en-
sent secondaire et supérieur puis directeur des Affaires culturelles
fille de 1963 4 1983 avant de diriger le Palais des Congtes, Robert
al en prend teés t6t la direction. Des les premiers éditoriaux quil
dans les programmes, il ajuste le Festival 4 la vision dominante en
re de théitre. Refusant toute forme de rupture, et dés lors récu-
effet des avant-gardes qu'il réduit 3 « la mise en forme inattendue
un théme permanent », il entend privilégier un universalisme apte a
¢ le public. Dans cette perspective, la question du « jeune théitre »
¢re problématique et la définition en est pour le moins vague, se
tant A I'évocation de compagnies « qui ont gardé, de la jeunesse,
nthousiasme créateur et le plaisir de chercher, pour la vaincre, la dif-
Ité pouvelle » ou, plus simplement, en 1964, une « brillante école
velle ». La programmation, quant a elle, se place d’emblée dans la
rspective du Théatre National Populaire de Jean Vilar, mélangeant le
pertoire et quelques textes contemporains moins connus.
- Dés 1965 cependant, la « commission de travail » qui soutient le
ival Sétoffe de nouveaux noms, tels ceux de René Hainaux et de
obert Stéphane, et tandis que l'affiche relaic toujouts les forces loca-
le Centre dramatique de Li¢ge-Thébtre de I'Fruve et Ie Gymnase —,
constate une attention accrue portée & la mise en scéne. En 1966
ja, le Festival du Jeune Théitre offre la possibilité de voir Patrice Ché-
cau qui vient tout juste d’étre remarqué en France. LAffaire de la rue
de Lourcine de Labiche présentée au PFestival, revisite les codes théitraux
et leurs effets en focalisant Pattention sur le travail de I'image. Dans
a méme édition, le spectateur liégeois peut aussi découvrir Le Prince
Constant de Grotowski, artiste dont les explorations sur le corps de I'ac-
eur vont jouer un rdle important dans le renouvellement de la pratique
héatrale.
 La nouvelle orientation prise par le Festival du Jeune Théitre s
_confirme lors de Pédition de 1967, avec la programmation d’Ariane
- Mnouchkine et du Living Theatre. Elle contribue sans conteste au dy-
‘namisme de la vie théitrale 3 Liége et explique que, selon certains té-
moins, on naille guére 2 Bruxelles et on sache & peine ce qui s’y passe.
Nonobstant cet intérét pour les expériences les plus contemporaines, en
1968, Maréchal met en exergue, dans le programme, une citation de
Malraux et réitére son soutien au modéle frangais de décentralisation
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et aux Centres dramatiques. Il évoque les événements de Mai comme
un « immense défoulement collectif », une « généreuse révolte des jeu-
nes » dans laquelle des clercs auraient trahi. Clest que la contestation
met alors en cause le modele vilarien du théitre populaire, arguant de
la faible proportion, dans les salles, d’ouvriers et de classes défavorisées
économiquement et culturellement. Le slogan martelé 3 Avignon cet
éeé-1a, « Vilar, Béjare, Salazar », avait marqué les esprits. Dans ce méme
programme de 1968, Pierre-Aimé Touchard prend une position plus
nette encore : « Le théitre nouveau est aux mains d'intellectuels qui ne
méprisent rien tant au théitre que le plaisir du spectateur ».

La question du public constituera un théme de débats récurrent.
Dans la décennie 1970, elle entrainera diverses prises de position entre
les partisans d’un « service public » fondé sur le spectateur et son ¢man-
cipation, et les tenants d’un repli du théitre sur des lois strictement
artistiques, option qui prévaudra dans les années 1980. Pour 'heure,
les luttes sociales, d’une part, et la critique du conditionnement des
individus, d’autre part, générent un rapprochement entre le politique et
la culture qui ne peut exclure la préoccupation du public. Or, sl reste
fondamental, ce schéme du public tend, on le verra tout au long de
I'exemple liégeois, & devenir contradictoire au sein d’un monde théatral
qui accélere alors son processus d’autonomie.

Ainsi, lorsqu'elle évoque en 1970 dans la revue Amalgame, le travail
de P'Odin Teatret qui a été programmé en octobre 1969 au Festival de
Liége, Michéle Piemme — qui n'est pas encore Pauteure Michele Fa-
bien — construit son article sur une explication-justification de la place
réservée au public par le leader de la troupe, Eugenio Barba. Le spectacle
présenté A Liége, Ferai, ”admettait en effet qu'une jauge de 60 person-
nes. En outre, 'entrée était irrémédiablement refusée aux spectateurs
retardataires. Que l'auteur pointe d’emblée ces deux normes imposées
par 'Odin Teatret renseigne assez quant 4 Iarriére-fond théitral sur le-
quel s'annoncent les ruptures. En régime de démocratisation théatrale,
le spectateur reste le point de focalisation des attentions, non plus parce
qu'il paie, mais parce qu'il s'agit de I'émanciper et dong, en prérequis,
de gagner son adhésion. Or, en grossissant 4 peine le trait, on peut
considérer que le travail mené par Grotowski, ou par son disciple Barba,
renoue avec une version plus sacralisée de Part, replagant le plateau au
sommet de la hiérarchie des valeurs. Et c’est davantage par contiguité
que « 'acte de vérité » et Pauthenticité recherchés dans Pespace de jeu,
pourront imprégner le spectateur.

On le voit, la programmation du Festival de Li¢ge témoigne de
ce que le théitre entre dans un nouveau moment de son histoire. Des
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1968, linternationalisation y est plus nette. Elle ne concerne plus seu-
lement les auteurs présentés mais les praticicns, metteurs en scéne et
compagnies invités. Ainsi beaucoup de compagnies américaines qui
ont pass¢ I Atantique, notamment 4 Iinvitation du Festival de Nancy
dirigé par Jack Lang, sc retrouvent a 'affiche du Festival de Litge qui,
durant la décennic 1970, programme le Bread and Puppet Theater, La
Mama, Bob Wilson, El Teatro Campesino 4 cété de Jean-Pierre Vin-
cent, Claude Régy, Eugenio Barba, Alfredo Arias et des figures majeures
du Jeune Théitre belge comme 'Ensemble ‘Théieral Mobile ou le Thé-
tre Laboratoire Vicinal,

Si cette internationalisation constitue un des grands facteurs ex-
plicatifs des mutations qui s'opérent, elle annonce aussi une configu-
ration plus mondialisée du théitre actualisée 2 travers les festivals qui
désormais prolifércront. A Ligge, le succes et Pimpact du Festival du
Jeune Théitre ne faiblira pas jusqu'a aujourd’hui, ot il se perpétue en
un Festival de Li¢ge toujours aussi attendu. Mais en Belgique, Iinterna-
tionalisation préfigure aussi la fin de la décentralisation selon le modéle
du Théétre National et contribue 3 modifier les relations hiérarchiques
entre le centre, Bruxelles, et la périphérie. Cest d’ailleurs 3 la fin des an-
nées 1970 que va s'intensifier le role des pdles régionaux, Litge, Mons
et Namur surtout, pdles qui aideront activement a I'émergence de plu-
sicurs artistes du Jeune Théitre refusés par Huisman. A Liége, Iarrivée
de Jacques Deck 4 la téte du Théatre de la Place en 1983 jouera forte-
ment en ce sens.

D GRANDS ANIMATEURS

Si, au long de son histoire, le théitre & Lidge a pu montrer un dy-
namisme parfois en dents de scie, il convient d’évoquer, pour le com-
prendre, d'autres ¢léments que la force créatrice déployée sur le terrain.
Certaines rencontres institutionnelles semblent ainsi avoir été sinon
manquées, du moins avortées. C'est le cas de Particulation du théitre
ct de 'Université. Certes, il existe 2 'ULg, un théicre universitaire, di-
rigé, dans les années 1960-1970, par Frangois Duysinx auquel s'ajoute
un Théitre des Germanistes que va bientdt animer Robert Germay.
Le TULg n'a, 4 'époque, pas de lieu bien défini si ce n'est la salle du
Sart Tilman, et n'a pas davantage d’équipe théatrale. Par ailleurs, en
1972, la « huitiéme section », qui vient d’étre créée, proposc i René
Hainaux, personnalicé théatrale de premier plan, d’assumer une charge
de cours dans son programme. 1l est assisté de Michéle Piemme et Ro-
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bert Germay, tandis que Jean-Marie Piemme, alors sous mandat FNRS,
sera l'auteur de la premiére thése soutenue 4 la section. Malgré cette
configuration intéressante, les études thétrales ne se développeront pas
yraiment.

Neéanmoins, si des transformations importantes se produisent, on
les doit 4 quelques « agents » particuliérement entreprenants, Ceux que
nous ¢voquerons apparaissent comme le croisement de personnalités
puissantes nourries d’une forme d’individualisme, qui reste un des effets
des années 1970, d’un esprit de créativité institutionnelle hors norme ct
de la conscience que le groupe est au fond l'infrastructure de base.

Le ‘1héitre de la Communauté (4 l'origine « Communauté des es-
choliers ») nait en 1961, lorsque, emmenés par Roger Dchaybe, Henri
Pirotte, Robert Louis, Claude Micheroux et Mathicy Falla opérent une
sorte de scission du Théitre universitaire liégeois. Leur modéle est ici
encore le chédtre populaire de Jean Vilar et ils présentent des textes
de Giraudoux, Obaldia, Schéhadé. .. Certains, parmi lesquels Evald
Chikowski, sont aussi comédiens au Théitre de I'Etuve avec lequel le
Théatre de la Communauté s'associera pour créer le Centre dramatique
de Liege avant de s'en retirer trés rapidement,

Grice au réseau des thédtres universitaires et de festivals comme
celui d’Erlangen et surtout celuj de Nancy ot il obtient un prix pour
la création de Histoire de Vasco de Georges Schehads, le Théitre de la
Communauté s'inscrit dans le circuit international. Fort de ces expé-
riences, dans le cadre du Centre Dramatique de Ligge, il crée en 1966,
un Festival de théitre universitaire. Si le modéle reste e Festival de
Nancy, 4 Liege, le but sera plus modeste : « Notre intention est seule-
ment de présenter au public une activité thé4rrale extrémement riche et
souvent ignorée », écrit Roger Dehaybe dans le programme,

Dans ce méme programme, Dehaybe laisse afffeurer une préoccu-
pation qui va devenir déterminante pour le Théitre de la Communau-
té : le public. A propos du théatre ¢tudiant, il écrit en effet qu'il « faur
reconnatre que ces audaces s'effectuent souvent en cercle fermé et que
le grand public ignore souvent les expériences que réalisent ces com-
pagnies. » C'est que les années 1960 résonnent du leitmotiv du « théi-
tre populaire » et, pour les membres du ‘Théatre de Ja Communauté,
cette réflexion devient centrale. La troupe,  laquelle se joindront occa-
sionnellement Michéle et Jean-Marie Piemme, est accueillie au Centre
culturel de Seraing dont la salle est gratuitement mise 4 disposition par
Padministration communale. Sans réelle expérience du théitre profes-
sionnel, Dehaybe imagine de présenter des séries, Cest-3-dire de jouer [e
méme spectacle plusieurs soirs de suite. La défection du public conduit
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Thédtre de la Communauté, 1978 (coll. IHOES).

aux premieres téflexions sur Fanimation. Vers 1967, la troupe se dissout
mais Dehaybe et quelques autres, dont Jacqueline Lemoine, créent le
"Théatre-tract avec lequel ils vont investir de nouveaux lieux, adopter de
nouvelles méthodes de travail et aller 3 la rencontre d’un autre public.

DE LA DEMOCRATISATION THEATRALE A LA DEMOCRATIE THEATRALE

Lenjeu est d’aller au-devant des travailleurs dans les lieux ot ils se
trouvent — puisquun trop faible nombre d’ouvriers fréquente le Centre
culturel de Seraing — et de susciter le débat sur des thémes d’actualité.
Il S'agit bien alors d’établir la jonction — la revue du Théitre de Ja Com-
munauté parle de « réconciliation » — entre monde ouvrier et monde
culturel engagé en prouvant au premier que « la littérature, la poésie, le
théitre ne sont pas nécessairement des divertissements gratuits réservés
4 une élite, mais au contraire [...] que cette culture est capable de par-
ler leur langage, d’aborder leurs problémes ct de répondre 4 un certain
nombre de leurs questions ».

Harry Cleven, Pierre Dorzée, Henri Pirotte et Evald Chikowski dans La Crise,
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Dans cette nouvelle orientation du Théitre de la Communauté,
se marque le mouvement qui critique de plus en plus radicalement les
acquis de la démocratisation théitrale et tend 4 lui substituer les objec-
tifs plus politiques de « 'action théitrale ». Il ne sagic plus de diffuser
le répertoire, méme « bien » choisi et accompagné d’animations, vers
un public le plus large possible : pour les milieux intellectuels contes-
tataires, cette culture patrimoniale est une fagon pour la bourgeoisie de
diffuser ses valeurs. Dés lors vont se développer les formes de ce qui, en
Belgique, prendra le nom de « théatre-action ». Un théitre qui se fera
avec les gens rencontrés dans les banlicues, les quartiers ouvriers, espa-
ces sociaux peu dotés en culture « officielle », dont les témoignages et le
besoin d’expression seront 4 la base du travail thétral. Outre qu'il s'agit
de faire émerger une parole socialement peu audible parce qu'occultée,
I’enjeu, politique, est aussi de faire advenir ce public comme acteur, sur
la scéne d’un théitre d’abord, dans la société ensuite. Ce théitre pau-
vre, qui nait et se développe en dehors des licux de spectacle reconnus,
est donc politiquement engagé et trouvera de puissants relais dans les
mutuelles et les syndicats, entre autres. Le chapitre du présent ouvrage
consacté aux luttes sociales donne un aperu des actions menées au
cours des années 1970. Mais ce théitre est aussi, a I'origine, subversif
car il bouleverse des hiérarchies sociales (celle des discours autorisés) et
théétrales. La création devient davantage collective tandis que les fron-
tieres entre les grandes fonctions traditionnelles, celle de 'auteur, du
metteur en scéne et du spectateur, tendent 2 se brouiller. « On va sur le
terrain, on patle avec les gens, on s'inspire de leurs réflexions et puis on
transpose sur la scéne théitrale des choses qu'ils nous ont dites » résume
Dehaybe.

A travers des ateliers et des spectacles collectifs, les questions socia-
les et politiques du moment sont le plus souvent traitées a partir d'un
important travail de collecte de matériaux et d’analyse. Emancipateur
et désaliénant, ce théitre ne Pest donc pas dans l'optique quasi mysti-
que qui anime le « thédtre du corps », autre grand avatar théitral des
années 1970, mais au travers d’un travail intellectuel de connaissance
et d’apprentissage. Et tandis que les mouvements sociaux qui secouent
la décennie vont faire appel au théitre dans une perspective héritée de
Pagit-prop et du théitre d’intervention, 4 Liége, des compagnies se
créent qui sont parfois constituées & loccasion d’une lutte spécifique et
dissoute 4 son issue. DYautres,  instar du Théétre de la Renaissance ou
des Ateliers de la Colline, vont se perpétuer.

Mais la dynamique du moment, qui offre I'image devenue quasi
mythique d’un art se politisant et d’une action sociale empreinte « d’ar-

148




THEATRE : CROISEMENTS ENTETES AVEC LE POLITIQUE

tification », débouche également sur une série de contradictions. Car
la quéte de la « démocratie théitrale » pose aussi immanquablement
des questions d’ordre artistique. S’agissant de réaliser des spectacles peu
coliteux, trés mobiles et susceptibles d'une constante évolution, i 'in-
verse des « produits finis » du théatre établi, les formes peuvent en étre
puisées dans le corpus historique du théitre d’intervention : sketches,
proces, cheeurs parlés, chansons, marionnettes... Par ailleurs, les im-
pératifs de lisibilit¢ commandent le recours 3 un symbolisme immé-
diatement décryptable. Par rapport 4 Pinnovation constante et 3 ex-
périmentation qui se dessinent comme la régle d'un champ théaeral
devenant autonome, la question des formes qu'il relie 4 ses objectifs
socio-politiques, deviendra pour le théitre-action, un point de cristalli-
sation problématique. Ainsi, dans une note interne de 1981, le Théatre
de la Communauté met au rang de ses objectifs I'intensification de la
recherche en matiére de scénographic, de sons et de lumiéres, tout en
soulignant les problemes techniques engendrés par le fait méme de la
création collective oti lensemble n’est pas régi par le point de vue d’un
seul créateur.

Cette tension entre le socio-politique et I'artistique, rapportée aux
débats sur les modalités et les effets de I'action-animation, pose aussi la
question de la formation de ceux qui, faute d’autres termes, se désignent
comme des « animateuts ». Canimateur doit-il étre un comédien ? Le
comédien doit-il étre un animateur ? Tel est en substance un des thémes
de la table ronde qui s'est tenue en octobre 1969 lors du Festival de
Licge. Selon le compte rendu publi¢ dans Amalgame (octobre 1969, p.
30), la majorité des participants auraient suivi Raymond Ravar, direc-
teur de PINSAS, qui estimait qu'une « formation théorique de I'anima-
teur est difficile 4 réaliser maintenant », empirique devant primer. Et
bien que I'idée qu'une telle formation soit dispensée 4 I"Université fist
soulevée, ce sera au sein du Conservatoire que les prémisses en verront

le jour en 1976.

Le CoNSERVATOIRE DE LIEGE, DE LA DECLAMATION
A L’EXPERIMENTATION

Dans les années 1960, la formation au Conservatoire de Lige est
esscntiellement dédiée A la musique et A la déclamation, deux matiéres
fortement légitimées auprés de la classe bourgeoise provinciale. Lart
dramatique est certes présent mais, pendant trés longtemps, la forma-
tion théitrale correspondra & la dénomination « arts de la parole ». En
succédant en 1963 4 Georges Randaxhe comme professeur d’art dra-
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matique, René Hainaux cherche 3 insuffler une nouvelle dynamique. A
son retour des Etats-Unis, ot il part en 1968, il crée, avec un groupe de
professeurs du Conservatoire, le Centre de Recherche et de Formation
"Théatrales de Wallonie (CRFTW).

Alors que linternationalisation fagonne une nouvelle configura-
tion du champ culturel et que la communication devient un des sche-
mes fondamentaux des cadres de perception des années 1970, le Centre
se donnera pour grand objectif la recherche et [a diffusion de linfor-
mation. La faculté qu’a Hainaux de capter la nouveauté et les mouve-
ments du temps sont pour beaucoup dans Pentreprise. Il est ainsi 'un
des fondateurs du Centre belge de I'lnstitut International du Théitre,
I'TIT, organisme créé par 'TUNESCO en 1948 pour favoriser, 4 travers
le théitre, la compréhension entre les peuples afin de renforcer la paix.
Cette utopie d’un dialogue international, Hainaux va y travailler sans
reliche, avec un sens aigu des espaces culturels ol s'infléchit 'Histoire.
LCun des pdles d’action du CRFT'W sera de mettre en place des instru-
ments de constitution ou d’élargissement de réseaux internationaux.
Liége multipliera donc les échanges et les rencontres, soit que ses mem-
bres — souvent Hainaux — voyagent & travers le monde, soit que les
Liégeois attirent chez eux artistes et pédagogues.

La pédagogie constitue en effet le second podle d’action du CRFTW,
et Cest 1a peut-&tre une des singularités liégeoises, Non que Liége ait
'apanage d'une réflexion sur I'enseignement artistique ; mais cette ré-
flexion va s’y conerétiser dans un sens plus politique quailleurs. On
enregistre alors 'obsolescence de I'enseignement. traditionnel, fondé
sur la transmission par un maitre d’un objet tout constitué. Lattention
se transfére désormais de 'objet vers les sujets, en loccurrence le for-
mateur et apprenant. La formation des formateurs devient alors un
leitmotiv que I'on peut relier 4 la contestation de 'autorité. Au Conser-
vatoire de Lidge, le projet pédagogique va devenir central et, outre qu'il
forge I'identité de Iécole, va contribuer a fagonner un geste artistique
repérable dans le monde théitral belge.

Mais 4 lintensification de la formation du formateur répond la
mutation de la formarion de Pacteur, qui ne peut faire fi des expéri-
mentations dont foisonne 'époque. Aussi, René Hainaux crée-t-il, au
début des années 1970, une Session expérimentale pour la formation de
Pacteur. Sans doute s'agit-il 1a d’une maniére de contourner 'immobi-
lisme du Conservatoire, qui ne permet pas de déployer une formation
accordée aux expériences en cours dans le monde théitral ni aux néces-
sités d’un art en pleine évolution. Néanmoins, la Session expérimentale
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savérera capitale en ce qu'elle va aider A passer d’'une conception du
- comédien-exécutant A celle d’'un comédien-créateur.

Son ouverture est sous-tendue par le constat que plusicurs disci-
plines manquent dans la filiére de Part dramatique telles la formation
- yocale, la formation corporelle et 'improvisation. Afin de dépasser les
clivages (par exemple, entre le travail de la voix et celui du corps), le
principe consistera 4 ajouter au cursus du Conservatoire des séminai-
res ct des ateliers dirigés par des personnalités du théitre international.
- Ainsi Penseignement sera complété par une série de focalisations, no-
- tamment sur les techniques d’improvisation en usage 4 '’Actors Stu-
-~ dio, le, travail radiophonique, le travail du corps, le jeu brechtien, les
expériences de Barba 4 'Odin Teatret... Mais la Session expérimentale
- repose sur des objectifs plus vastes encore en ce qu'elle tend 4 créer un
carrefour de relations entre trois poles : les comédiens, la réalité sociale,
- I’enseignement. Cette intense activité de recherche s'accompagnera en
1976 de la création de la Formation des comédiens-animateurs.

« Les pratiques théitrales habituelles et Panimation qui les accom-
pagne ne sont manifestement pas aptes & provoquer, dans un milieu
populaire, ni la moindre prise de conscience de ses propres problémes,
ni une prise de responsabilité effective, ce qui reste I'objectif essentiel
de toute démarche culturelle. Cette prise de conscience, nécessaire pour
aboutir & une prise en charge par la population elle-méme de sa réalité
vécue, est la condition de son développement culturel. » Cette prise de
position de Max Parfondry, une des chevilles ouvriéres de la Formation
des comédiens-animateurs, marque le double engagement & la base de
ce qui, pour une période d’une dizaine d’années, deviendra une section
du Conservatoire 3 c6té de 'art dramatique. Un engagement sur le ter-
rain politique et social, certes, 4 Pinstar du Théatre de la Communauté
qui reste ici un modele, mais aussi un engagement dans le monde ar-
tistique.

Dans la perspective de Paction socio-culturelle, le projet consiste
2 travailler 3 partir d’'une réalité sociale, souvent dans des quartiers, et
de groupes constitués ou non (syndicats, écoles...). La démarche est
essentiellement fondée sur 'improvisation et la création collective au
travers d’ateliers et peut aboutir & des spectacles complets. Mais il sagit
aussi d’insérer le métier de comédien dans le milieu social et culturel. La
formation qui se veut « dans et par le milieu » est aussi une « formation
par le groupe » et passe dés lors par des stages de dynamique de groupe
et de psychologie sociale, tandis que, parallélement, les comédiens-ani-
mateurs suivent certains cours du cursus du Conservatoire.




Groupov : « il y a des événements tellement bien programmeés qu'ils sont
inoubliables avant méme d’avoir eu lieu » {photo Lou Herion)

Si elle ne fait pas Punanimité au sein du Conservatoire, 1a Forma-
tion mest pas non plus soutenue par toutes les tendances politiques.
Reconnue trop proche de la gauche socialiste, ellc devra fermer 3 I fin
des années 1980 mais a laissé une marque profonde sur cerains, qui,
tels Claude Fafchamps et Axel de Booseré, vont cn profonger Pesprit en
créant, 4 la fin des années 1990, la compagnie Arsenic.

La pérennisation de cette section au sein du Conservatoire aurait
sans doute pu limiter le cloisonnement, de plus en plus net au cours
des années 1990, entre les pratiques théitrales « classiques » et le théa-
tre-action. Quoi qu'il en soit, & travers cette intense acrtivité des années
1970, le Conservatoire de Li¢ge s'est profondément transformé. D'un
fonctionnement par classes, il est passé & unc pédagogic par projets. Les
comédiens sont ainsi appelés A travailler un spectacle complet ¢t non
plus seulement des scénes. Ils sont en outre considérés non plus comme
des exécutants « obéissant » au metteur en scéne mais comme dc vérita-
bles créateurs de formes par leur voix, leur corps et [cur imagination.
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Dans cette transformation qui conférera toute sa singularité i
I'Tcole supérieure d’acteurs de Litge (ESACT), outre René Hainaux,
c’est Jacques Delcuvellerie qui jouera un rdle de premier plan. Apres des
études a 'INSAS, Delcuvellerie est engagé par Robert Stéphane, alors
directeur du Centre de production de Liége de la RTB. Il devient res-
ponsable de Radio Télévision Culture et multiplie les activités en radio
et en télévision. Dans le méme temps, il est invité par Hainaux 4 donner
cours dans la Session expérimentale pour la formation de 'acteur. Entre
son militantisme politique qui 'améne 2 travailler un temps en usine,
les missions que lui confie Stéphane, la Fondation Jacques Gueux qu'il
crée avec Richard Kalisz pour collecter les traces de la culture ouvriere,
Delcuvellerie prend donc pied au Conservatoire de Lidge.

A la fin des années 1970, son activité de metteur en scéne soriente
tant vers un théitre d’intervention (voir Le Cow-Boy de I’A.L.E. créé 3
Poccasion du conflit qui oppose les travailleurs de Pentreprise publi-
que qu'est I'Association Liégeoise d’Electricité au Président du conseil
d’administration, le socialiste Gilbert Mottard) que vers un théitre plus
historique. Avec le « Théitre de la Fondation » ou « Théitre Jacques
Gueux », il met ainsi en scéne un spectacle, jean Prolo, congu par Ri-
chard Kalisz dans l'optique générale de « restituer une mémoire 4 la
classe ouvriére de Wallonic et mettre 3 jour les questions que le passé a
laissées ouvertes pour aider & la compréhension du présent ».

Mais sans doute 'effervescence du moment finit-clle par se décan-
ter, car c’est sur le constat que tout a déji été inventé et que I'époque est
au réarrangement permanent, que Jacques Delcuvellerie fonde le Grou-
pov en 1980. Attestant de 'avénement du postmodernisme, c’est aussi
en réaction 4 cette nouvelle ére que le groupe (Michel Delamarre, Eric
Duyckaerts, Monique Ghysens, Francine Landrain, Jany Pimpaud et
Frangois Sikivie emmenés par Delcuvellerie} se met en quéte de « I'in-
out »,

Le Groupov, encouragé par Hainaux a travailler en marge du
Conservatoire, tire ses premiéres démarches des années 1970. Si Delcu-
vellerie est marqué par 'influence de Fluxus ou de I'art corporel de Gina
Pane, cest surtout la méthode de travail qui porte la trace des cadres
conceptuels de cette décennie. Refusant de s'appuyer sur une image ou
une idée prédéfinies, le Groupov, en dépit du constat désenchanté sur
lequel il se constitue, postule que la dynamique des projets pourra faire
¢merger « quelque chose » dont on ne sait pas encore ce que ce sera. Bt
Cest sur la confrance minimale en I'actant « qui vient devant les autres
transportant 4 son insu, et dans la singularité de son individu, quelque
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chose de I'Ame historique présente ; quelque chose qu'il pourrait décou-
vrir et formaliser en découvrant au moyen d’un certain nombre de tech-
niques » que Jacques Delcuvellerie va conduire le travail expérimental.
En janvier 1980, dans un ancien cinéma de la banlieue liégeoise, Ans
Palace, a lieu un événement de six heures intitulé Faites ce gu'on vous dit
et il vous arvivera une surprise que personne ne peut imaginer. Cest donc 2
rebours du théitre et méme du spectacle, par un « événement », qui sera
suivi de plusieurs autres, que le Groupov entame une trajectoire qui,
tout en prenant acte de son épogque — « Le grand cauchemar des années
1980 » comme la désigne Frangois Cusset — n'aura de cesse d’en contrer
le mouvement dominant.

ACTIVISME CULTUREL

Lon ne pourra quitter la décennie qui nous occupe sans avoir évo-
qué une troisieme voie théitrale, 4 c6té de l'intervention et de Pexpé-
rimentation artistique, voie que le concept d’activisme permet de cir-
conscrire.

On la retrouve dans lactivité créatrice de Richard Tialans (égale-
ment évoqué dans les chapitres de ce volume consacrés aux arts plas-
tiques et 2 la littérature) qui, s'il s'est trés ot intéressé au thédtre qu'il
pratique en amateur, se situe plutdt aux confins des arts plastiques et
littéraires. Malgré quelques petits réles au Gymnase, Tialans n'entre pas
au Conservatoire, fonde le Théitre de la Circonstance et se lie au réseau
d’André Blavier. Tandis qu'il explore par le théitre I'univers dadaiste et
lettriste, il ne cessera de mettre en scéne Robert Filliou, essentiellement
dans des galeries d'art. Grand agitateur (il fonde en 1969 le COIT,
Centre d’Orientation et d'Information Théitrales) et grand animateur
(il crée les revues Alma et Aa Revue) de la vie culturelle alternative, Tia-
lans se place dans la perspective d'un retour 4 une authenticité originelle
qui conduit nombre de créateurs des années 1960-1970 4 redécouvrir
les écrits d’Antonin Artaud. Pour Tialans, le théitre est un art du cri, du
sang, de angoisse, et des « nerfs surchauffés »,

Cette voie reste peu explorée dans le théitre 4 Liege. Peut-étre est-
ce davantage au Cirque divers que, au-dela de la posture générale d’agi-
tation et de provocation, se retrouve le fondement d’une authenticité
et d’une spontanéité qui auraient été corrompues par la société. Le lien
sera dés lors le point névralgique de la dénonciation d’'un mensonge
généralisé qui passera par une théitralisation du quotidien.
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Avec le recul, la vie théatrale 3 Litge durant la décennie 1970 ap-
parait comme un véritable creuset de recherches au croisement de Pag-
tistique et du politique. Les luttes sociales mendes dans la région ont
certes cré¢ un contexte spéeifique tandis que le dynamisme d’un certain
nombre d’agents s'enracinait dans la volonté de remplacer un monde
bloqué. Et sans doute cette entreprise trouve-t-elle Liége un terrain ol
d’emblée les concurrences se feront moins fortes. De sorte que la voie
du théitre-action, celle de I'expérimentation artistique et celle de I'ac-
tivisme pourront non seulement coexister mais aussi s interconnecter.
Clest [a un effet de la périphérie, espace de surcroit fortement marqué
par I'action syndicale. Loin du centre institutionnel et par rapport aux
défis strictement économiques dans un capitalisme qui s'internationa-
lise, les enjeux culturels sont peut-étre pergus comme moins sérieux.
La richesse de ce qui se noue alors reste de n’avoir jamais cessé d’en-
glober dans un méme mouvement Uexigence artistique et un certain

- engagement politique. Les préoccupations esthétiques du Théstre de
- [a Communauté le pérenniscront comme un grand modeéle de théitre-
action par olt sont passés nombre d’artistes qui animent aujourd’hui la
vie théitrale (Jean Lambert, Luc Dumont, tous deux auteurs édités).
~ Lexigence artistique qui renouvelle alors la formation au Conservatoire
conduit & un projet qui tente un autre ancrage sociologique des mi-
licux artistiques. Ainsi un travail politique interne au champ théitral
est inséparable d’une action dans le monde social. En dépit du repli
du théitre sur ses propres enjeux dans les années 1980, cette spécificité
est aujourdhui encore une ligne de force qui nous traverse. Elle passait
alors par les formes ouvertes et le décloisonnement entre les expressions
culturelles et artistiques en dchors de toute hicrarchic, C’éeait 13 un
fondement commun 3 I'époque. Mais cette dynamique venait peut-étre
aussi d'une absence de « complexe de la périphérie » Henri Vaume et
Arlette Dupont enseignent & FINSAS et aménent Jacques Delcuvelle-
rie 3 Robert Stéphane, René Hainaux passe inlassablement d’une ville
A l'autre, Delcuvellerie collabore avec Kalisz & Bruxelles... Litge et sa
banlieue se constituent en centre, et, au fond, donnent un nouvel as-
pect & la décentralisation. La relation hiérarchique entre la capitale et la
province s'en trouve fortement entamée. :
Mais si héritage de ces années nous offre aujourd’hui un certain
point d’appui, il faut aussi reconnattre qu'a ce qui s'est noué alors, il a
manqué un second souffle. Indispensable au positionnement des géné-
rations suivantes, l'institutionnalisation n'a guére eu liew. Limportance
historique des personnes et des lieux qui ont fait accéder la cité 4 la
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modernité n'a pas été officiellement scellée : les Comédiens-animateurs
ont disparu comme le Cirque divers (ot pourtant Brigitte Raquet dé-
veloppa, dans les années 1980, un Atclier de Recherches Théatrales qui
aurait pu doter Ligge d'un espace alternatif), le Conservatoire continue
3 lutter pour défendre son projet, le Théitre de la Communauté est tout
entier absorbé dans la fili¢re du théatre-action.... La phase de légitima-
tion, qui est celle ol se cransforment Jes rapports au pouvoir, 3 I'Erat,
aux diverses instances de reconnaissance, p'a pas eu lieu ou alors a été
trés tardive. Or, pour progresser, il faut que des repéres §&tablissent, ne
serait-ce que pour étre outrepassés.

Nancy Delhalle
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