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UNE HISTOIRE
ENTRE GENS DE CHAIR ET D'OS

ii- e théâtre est un art collectif. Le produit d'une équipe où chacun est créateur
dans son domaine, même si certains — décorateur, éclairagiste, par exemple
— se doublent de techniciens. Le moteur de l'équipe, c'est le metteur en
 J scène. Sa fonction : rêver à un univers et y entraîner les autres. ■

ils peuvent travailler indépendam-
ment du JTN », précise Denise
Leclerc.

Le second argument auquel de
nombreux metteurs en scène ne
restent pas insensibles : lorsqu'ils
engagent un comédien figurant au
fichier JTN, ils n'ont pas à le
rémunérer pendant les trois pre-
miers mois. « Nous avons environ
trois cents mois de salaires à
distribuer chaque année, ce qui
représente cent comédiens (alors
qu'il y a cent-vingt comédiens au
JTN) pris en charge pendant trois
mois. Bien sûr, certains, comme
Maria de Medeiros, ont des enga-
gements en sortant du Conserva-
toire et n'ont pas besoin du JTN,
alors que d'autres ont recours à
nous plusieurs fois dans l'année »,
souligne Denise Leclerc.
Celle-ci est très vigilante sur la
qualité des engagements pro-
posés aux comédiens. Le JTN
travaille ainsi avec de nombreux
centres dramatiques et des met-
teurs en scène indépendants. Le
projet n'est pris en considération
que si le metteur en scène est sûr
de son lieu d'accueil et de sa
période d'exploitation. Un lieu nor-
malement géré, avec un public
régulier, où la presse et les profes-
sionnels se déplaçent. « Le but du
JTN, rappelle Denise Leclerc, est
de favoriser l'insertion profession-
nelle, de permettre aux comédiens
de se faire remarquer du public, de
la presse et des professionnels
afin que ces premiers engage-
ments débouchent sur d'autres ».
De même, la qualité des rôles
proposés est déterminante. Il ne
s'agit pas pour les comédiens de
faire de la figuration, mais d'occu-
per des rôles suffisamment impor-
tants pour leur permettre de dé-
ployer leur talent. Mais attention,
pas question de proposer à un
garçon de vingt ans, le rôle d'un
vieux barbon ; toujours dans le but
de préparer leur carrière, les rôles
doivent correspondre à leur âge.
Par ailleurs, chaque fois que cela
est possible, le JTN favorise
l'émergence de nouveaux met-
teurs en scène à travers les jeunes
diplômés. C'est ainsi qu'en 1991,
le JTN a coproduit le premier

spectacle de Stanislas Norc
avait monté son spectacle
pièce de Pasolini, en tai
travail de conservatoire, pt
aux professionnels. Ce travail a été
réellement remarqué, de sorte
que, lorsque Nordey est sorti du
conservatoire, le centre d'art dra-
matique de Saint-Denis lui a donné
l'hospitalité pour le présenter au
public prendant deux mois. Toute
la distribution était JTN, y compris
les techniciens et Nordey lui-
même en tant que metteur en
scène. Le Théâtre de Saint-Denis a
fourni le complément de finance-
ment pour les décors, les cos-
tumes, l'information », raconte De-
nise Leclerc.

CÉS SUR ORBITE

Parmi la palette des cent-vingt
comédiens du JTN, le libre choix
de la distribution est laissé au
metteur en scène. Dans certains
cas, à partir d'un profil d'acteur
souhaité, on l'orientera à l'aide des
curriculum vitae des jeunes comé-
diens. A lui ensuite de se détermi-
ner. « Certains metteurs en scène
ont l'habitude de faire des lectures
avant d'engager un comédien ; ils
peuvent aussi lui demander de
préparer une scène ou avoir avec
lui une conversation sur le métier.
Chacun a une façon personnelle
d'appréhender l'engagement », re-
marque Denise Leclerc. Ensuite,
c'est le metteur en scène ou le
producteur délégué qui signe les
contrats des artistes à un salaire
fixé par le JTN à 9 000 F bruts
mensuels. Salaire auquel il faut
ajouter un « feu » versé par la
production à chaque représenta-
tion, d'un montant de 200 F pour
les compagnies et 500 F pour les
centres dramatiques.
Depuis vingt ans qu'il existe, le
JTN a placé sur orbite des légions
de comédiens que l'on peut re-
trouver aujourd'hui dans tous les
secteurs du spectacle. « Evidem-
ment, remarque Denise Leclerc, le
cinéma et même la télévision
paient beaucoup mieux... Mais les
jeunes, dans la mesure du possi-
ble, restent fidèles au théâtre ». ■

'IPJA

Subventionné par le minisiere de la
Culture et la Mairie de Paris, l'IPJA a
pour mission de faciliter l'insertion des
jeunes comédiens (mais aussi des
musiciens) (I) en constituant son propre
fichier de jeunes talents. Pour y figurer, il
faut se soumettre à une rude sélection
puisque, sur les 1 500 candidats qui se
présentent chaque semaine, entre 2 et 5 %
seulement sont retenus. L'examen se
déroule sous forme d'auditions : une
première éliminatoire devant un jury
restreint composé de professionnels. La
seconde, devant un jury plus vaste, est
suivie d'un entretien individuel.

Faire partie de ce précieux fichier est déjà
une étape franchie. « C'est important
pour le moral des comédiens, souligne
une responsable. De plus, comme le jury
est constitué de professionnels—
directeurs de casting, metteurs en scène,
réalisateurs... —, ils peuvent être
remarqués dès l'audition et être retenus
pour un spectacle ».
Des professionnels à la recherche de
nouveaux talents viennent consulter ce
fichier. L'IPJA leur prête alors ses locaux
pour y faire passer des auditions. Elle
assure en outre le suivi de ses jeunes
poulains qui, une fois intégrés au fichier,
sont proposés en priorité pour des
emplois au cinéma, à la télévision,
lors de festivals... n

Rigoureux et humaniste. Eric
Vigner, à la tête de la
compagnie Suzanne M.,
fonctionne sur l'affectif, les
relations de confiance. Il guide
ses comédiens, non pour le
pouvoir, mais pour favoriser
l'émergence de talents, de
personnalités.

B

reton de caractère,
trente et un ans
d'âge, un cursus bien
rempli : CAPES d'arts
plastiques parallèle-

ment au Conservatoire national
d'art dramatique de Rennes,
ENSATT (1) , dans la classe de Bri-
gitte Jaques. Rue Blanche, il « na-
vigue » entre la section jeu et la
section décoration. Conservatoire
supérieur d'art dramatique de Pa-
ris dont il sort diplômé en 1988. En
dix ans, il a touché à tout dans le
théâtre : plasticien, costumier,
(1) Ecole nationale supérieure des arts et techni-
ques du théâtre.

comédien, scénographe, assistant
à la mise en scène, notamment
dans Elvire Jouvet 40, mise en
scène par Brigitte Jaques. Il a
circonscrit, englobé un domaine
qui devait le conduire à la mise en
scène.

Comment est née la mise en
scène de votre futur spectacle ?

La mise en scène commence tou-
jours par le texte. L'idée du Régi-
ment de Sambre et Meuse est née
pendant les répétitions de La Mai-
son d'Os de Roland Dubillard,
dans cette usine désaffectée d'Is-
sy-les-Moulineaux. Le thème :
l'existence et la mort. Nous avons
travaillé sans argent, sans moyen.
J'ai entraîné dans cette aventure
trente personnes en plein hiver,
sans chauffage ni électricité. Les
spectateurs étaient logés à la
même enseigne. Mais tous étaient
heureux. De plus, je n'en pouvais
plus de ce consensus mou »,
d'un mode de réprésentation théâ-
tral conventionnel. Plus personne
ne se posait de question. Il n'y
avait pas de place pour les jeunes.

Rien du tout. J'étais même sur le
point d'arrêter le théâtre. La Mai-
son d'Os, c'était un exploit poussé
par un désir fou. Je crois, en fait,
que l'on peut faire un théâtre diffé-
rent ou chercher à inventer de
nouvelles formes.

De nouvelles formes, c'est-à-
dire d'autres moyens d'expres-
sion ?
Oui. La question du théâtre est
toujours la même depuis les
Grecs : la mort, l'amour, Dieu et
c'est tout. On a inventé des formes
différentes pour parler de cela en
fonction de l'évolution des civilisa-
tions.

Votre travail consiste donc à
trouver la forme adaptée à la
pièce ?
La forme, c'est ce qui fait passer le
fond. Comment on présente les
choses. C'est mon travail de met-
teur en scène, disons plutôt
d'homme de théâtre. Je suis une
sorte d'interprète des textes. En
poussant un peu loin, je dirais que
je ne peux plus monter une oeuvre

Metteur en scène

(Moatti - Kleinefenn)
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dramatique classique construite
avec une introduction, un dévelop-
pement, une conclusion. Car au-
jourd'hui le monde ne marche plus
comme cela. Il est fragmenté.
L'unité de lieu, de temps, d'action
a sans doute permis de construire
une image du monde cohérente au
XVIl e siècle. Dans ma pièce, je ne
peux travailler qu'à partir de frag-
ments théâtraux, littéraires, épisto-
laires ; à partir d'images, de sons...
De l'ensemble de ces fragments
naîtra le Régiment de Sambre et
Meuse. Une heure trente de spec-
tacle, pas plus.

Quelle est la trame textuelle de
la pièce ?
Plusieurs textes qui ont trait à
l'expérience et à la vie militaire
d'écrivains, de poètes, tels que
Courteline, Allais, Genet. L'idée de
départ était de travailler dans une
usine désaffectée et de faire du
théâtre en résistance, c'est-à-dire
sans que personne ne nous de-
mande rien. Mon désir était de
prouver que l'on existait, que l'on
avait envie de faire du théâtre et
quelque chose à dire. J'ai voulu
continuer dans ce sens. Pendant
les répétitions de La Maison d'Os,
je regardais CNN. Pour la première
fois, une guerre, même lointaine,
me touchait. J'avais des copains
bretons partis là-bas. En voyant
cela, je me suis souvenu de ce que
mon père m'a raconté sur la guerre
d'Algérie ; des récits de mes
grands-parents sur la seconde
guerre mondiale ; et de toutes les
guerres à travers la littérature, la
poésie, le cinéma. Celle-ci me
posait un problème d'identité en
tant qu'artiste. En effet, nous fai-
sions du théâtre et dehors le
monde autour de nous parlait de la
guerre. On se demandait un peu
ce que l'on faisait là. L'éruption de
la guerre n'a fait que renforcer
cette question : le théâtre pouvait-
il servir à quelque chose en temps
de guerre ?

Guerre ou pas, le théâtre a-t-il
un sens ?
Bien sûr, car le théâtre ne parle
que de la vie, des histoires sur
l'homme. Il perpétue la mémoire et

occupe une place fondamentale
dans notre quotidien. Pour Le Ré-
giment, j'ai inventé une fiction à
partir de La Maison d'Os. Sept
acteurs se trouvent dans une ville
en guerre depuis des années. Cela
pourrait être Beyrouth ou une au-
tre ville. Ils lisent dans un théâtre
désaffecté des textes littéraires sur
la guerre, inventent, cherchent. Ils
pensent que le théâtre est une
raison suffisante pour vivre. De-
hors, leurs frères se battent.

Comment dirigez-vous vos ac-
teurs ?
Je n'ai pas de technique. J'en-
seigne ce que je sais, j'ai choisi
des jeunes acteurs non formés,
mais qui ont le désir de poursuivre
dans cette voie. Cela passe par
une éducation de la rigueur. Vitez
faisait beaucoup de parallèles en-
tre la vie militaire et la vie théâtrale.
C'est vrai, être acteur cela s'ap-

La Maison d'Os » de Roland Dubillard,

prend, c'est une discipline très
difficile dans un monde où la mo-
rale, les règles n'existent plus. Au
théâtre, il existe des règles, dans
l'armée aussi mais ce ne sont pas
les mêmes. Je décide en dernier
recours, mais j'accepte les idées
des autres. Au jour le jour, le travail
s'est organisé, on savait juste que
l'on était sept acteurs, que l'on
avait un certain nombre de textes
et deux mois de répétitions devant
nous. Je suis le chef d'orchestre
de tout cela.

Pourquoi pas le metteur en
scène ?
Je n'aime pas cette désignation.
Le metteur en scène est quelqu'un
qui met des choses sur la scène.
Or la scène, je l'annule. Il faudrait
trouver autre chose. Car pour moi
la scène n'est pas le lieu privilégié
de la représentation. Il faut envisa-
ger tout, l'espace entier. L'inté-

mise en scène d'Eric Vigner.

rieur, c'est-à-dire l'endroit où sont
les acteurs et les spectateurs, et
l'extérieur. Il faut remettre en ques-
tion le rapport établi et conven-
tionnel où l'on regarde un specta-
cle du début à la fin, dans son
fauteuil rouge. Pour moi, le théâ-
tre, ce n'est pas de la télévision ni
une place fixe, c'est une histoire
entre gens de chair et d'os.

Voulez-vous dire que l'on peut
faire du théâtre n'importe où ?
Tout à fait. On peut faire du théâtre
de tout et n'importe où, comme
disait Vitez ; à condition de trouver
les moyens, l'adéquation juste en-
tre ce qu'on a à dire, la forme
qu'on utilise pour le dire et où on le
dit. C'est une idée qui me trottait
depuis longtemps dans la tête. Au
Conservatoire déjà, j'ai monté La
Place Royale en utilisant la salle de
façon non traditionnelle. C'était
simplement un endroit où il y avait

des acteurs qui répétaient. La salle
était toute en longueur, je l'ai
utilisée comme un couloir. Car
j'aime que la scène soit comme
une sorte de passage et non pas
seulement un espace où l'on entre,
où l'on prend sa respiration et où
l'on commence à jouer. Ce qui
existe en dessous, au-dessus, à
côté, est aussi important que ce
qui se passe sur la scène. Dans La
Maison d'Os, l'action se déroulait
une fois au premier étage, une fois
au second, et les spectateurs
voyageaient dans la maison, com-
me dans un corps. Le public était
troublé, surpris. Mais il ne se sen-
tait pas agressé : il était convié
pour la premier, fois à un specta-
cle ressemblant à une fête, une
sorte de bacchanale un peu carna-
valesque. Le spectacle a eu tant
de succès qu'il a été repris au
festival d'Automne puis recréé
sous la grande Arche de la Dé-
fense.

Votre formation de plasticien et
votre façon d'utiliser l'espace
influent-elles beaucoup sur vos
mises en scène ?
Il faut créer un rapport juste entre
la pièce et le spectateur, entre la
salle et la scène. Tout est histoire
d'espace, pour moi le spectacle
doit être dans quelque chose. Il ne
s'adresse pas à l'esprit seulement,
mais également au corps, aux
oreilles, à la vue, aux sens. Les
vibrations de la scène, les bruits
sous le plateau arrivent jusqu'aux
corps des spectateurs. C'est pour-
quoi le travail sur le plateau n'est
pas fini le jour de la première
représentation. La première, c'est
seulement le jour où les gens
viennent voir le spectacle. Une fois
qu'ils sont là, cela change les
données, il faut travailler avec eux.
Ils ne sont pas sur les gradins,
mais entrent de plain-pied dans le
spectacle. Parfois si j'allume les
lumières, ils sont dedans. Si
l'acteur vient à eux, ils leurs parlent
comme à une table de dîner fami-
lial.

Au théâtre on fonctionne sur l'hori-
zontalité. Dans une scène les ac-
teurs passent de cour à jardin et
de jardin à cour, ils sortent vers le
fond. Depuis La Maison d'Os, je
fonctionne sur la verticalité. Quel-
qu'un peut descendre du plafond
et passer sous la scène. Dans Le
Régiment, à un moment, deux
parachutes sont suspendus en l'air
au-dessus de trappes ouvertes, et
ils descendent à chaque fois d'un
centimètre ou deux en fonction
des répliques. A la fin, ils tombent.
Cela crée une sensation extraordi-
naire chez le spectateur.

Finalement, quelle est votre
conception de la mise en
scène ?

Bergman disait dans son journal :
« je suis un super organisateur
Voilà. C'est la même chose pour le
metteur en scène. Il faut mettre
tout ensemble. De l'organisation,
de la rigueur, de la discipline, le
théâtre c'est beaucoup de travail :
je n'ai pas de vision romantique de
l'art. ■

Isabelle CHOUFFET
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naîtra le Régiment de Sambre et
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Plusieurs textes qui ont trait à
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d'écrivains, de poètes, tels que
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théâtre en résistance, c'est-à-dire
sans que personne ne nous de-
mande rien. Mon désir était de
prouver que l'on existait, que l'on
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ce que l'on faisait là. L'éruption de
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un sens ?
Bien sûr, car le théâtre ne parle
que de la vie, des histoires sur
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partir de La Maison d'Os. Sept
acteurs se trouvent dans une ville
en guerre depuis des années. Cela
pourrait être Beyrouth ou une au-
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s'est organisé, on savait juste que
l'on était sept acteurs, que l'on
avait un certain nombre de textes
et deux mois de répétitions devant
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de tout cela.
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l'extérieur. Il faut remettre en ques-
tion le rapport établi et conven-
tionnel où l'on regarde un specta-
cle du début à la fin, dans son
fauteuil rouge. Pour moi, le théâ-
tre, ce n'est pas de la télévision ni
une place fixe, c'est une histoire
entre gens de chair et d'os.

Voulez-vous dire que l'on peut
faire du théâtre n'importe où ?
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utilisée comme un couloir. Car
j'aime que la scène soit comme
une sorte de passage et non pas
seulement un espace où l'on entre,
où l'on prend sa respiration et où
l'on commence à jouer. Ce qui
existe en dessous, au-dessus, à
côté, est aussi important que ce
qui se passe sur la scène. Dans La
Maison d'Os, l'action se déroulait
une fois au premier étage, une fois
au second, et les spectateurs
voyageaient dans la maison, com-
me dans un corps. Le public était
troublé, surpris. Mais il ne se sen-
tait pas agressé : il était convié
pour la premièr9 fois à un specta-
cle ressemblant à une fête, une
sorte de bacchanale un peu carna-
valesque. Le spectacle a eu tant
de succès qu'il a été repris au
festival d'Automne puis recréé
sous la grande Arche de la Dé-
fense.

Votre formation de plasticien et
votre façon d'utiliser l'espace
influent-elles beaucoup sur vos
mises en scène ?
Il faut créer un rapport juste entre
la pièce et le spectateur, entre la
salle et la scène. Tout est histoire
d'espace, pour moi le spectacle
doit être dans quelque chose. Il ne
s'adresse pas à l'esprit seulement,
mais également au corps, aux
oreilles, à la vue, aux sens. Les
vibrations de la scène, les bruits
sous le plateau arrivent jusqu'aux
corps des spectateurs. C'est pour-
quoi le travail sur le plateau n'est
pas fini le jour de la première
représentation. La première, c'est
seulement le jour où les gens
viennent voir le spectacle. Une fois
qu'ils sont là, cela change les
données, il faut travailler avec eux.
Ils ne sont pas sur les gradins,
mais entrent de plain-pied dans le
spectacle. Parfois si j'allume les
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des répliques. A la fin, ils tombent.
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Finalement, quelle est votre
conception de la mise en
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Bergman disait dans son journal :
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Voilà. C'est la même chose pour le
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