Mieux vaut parler comme on veut que comme il faut,
sinon je vais me taire c’est & choisir.
Roland Dubillard (1962).

La Compagnie Suzanne M.-Eric Vigner a désor-
mais trois ans d’existence!l. Elle poursuit depuis sa
création son travail de recherche, selon les principes
artistiques, esthétiques et moraux établis lors de sa
fondation, dans « I’utopie de créer ici et maintenant
un thédtre libre loin des tours et détours idéolo-
giques, et loin du triomphe du faux-semblant lié¢ a
Iexercice d’un thédtre englué dans le consensus
mou ».

Théatre de recherche

Quel théatre pour I’avenir, quelles formes inven-
ter pour parler aux hommes?

On peut définir I’activité théatrale au sein de
cette compagnie comme étant celle d’un théatre de
recherche, dans le sens ou Peter Brook parle au-
jourd’hui de théatre de recherche a propos de
L’Homme qui ; le terme « recherche » n’implique
pas la production et la diffusion d’un théatre réservé
a une é€lite, il se veut au contraire héritier de la mé-
moire de Vilar et de celle de Vitez a sa suite : popu-
laire ou élitaire pour tous, en privilégiant 1’expres-
sion populaire qui semble meilleure et plus juste.

Cette recherche aussi sommairement définie
s’articule autour de quelques axes fondamentaux

L’espace acteur

Eric Vigner

qui fondent [’ originalité et la spécificité des créa-
tions de la Compagnie Suzanne M.

L’écriture contemporaine

Elle alimente le répertoire imaginaire de la com-
pagnie.

Ecriture est un terme générique qui comprend
aussi bien le texte purement dramatique que toute
autre forme d’écrit littéraire, nouvelle, récit, roman,
lettre. ..

On peut sans réserves reprendre a notre compte
la formule d’Antoine Vitez, « faire théitre de tout »,
en ce qui concerne la matiere textuelle utilisée.

Depuis le début, nous sommes attachés, par ha-
sard, par nécessité, a faire connaitre et reconnaitre
quelquefois certaines ceuvres de grands poetes
contemporains. Dubillard, Genet, Allais, Marc, |
Duras, Motton, Audureau, Daniil Harms, Courteline,
Pirandello, Céline... Cette écriture contemporaine
est toujours particuliere, énigmatique. Elle a toujours
une portée métaphysique et met en jeu de facon poé-
tique des thémes fondamentaux liés a I’existence hu-
maine : Dieu, I’amour, la mort.

La question toujours débattue et inlassablement
remise en chantier, de spectacle en spectacle, depuis

1. Elle a produit cinq spectacles : La Maison d’os de Roland Dubillard
(1991), Le Régiment de Sambre-et-Meuse d’Eric Vigner, 1992, et La
Pluie d’été de Marguerite Duras (1993), Elizaviéta Bam de Daniil
Harms (1993) et Reviens a toi (encore) de Gregory Motton (1994).
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La Maison d’os, est celle de I’existence : quelle
existence pour demain ? Elle se double naturelle-
ment d’une autre question liée a I’exercice de
notre Art : quel théatre pour I'avenir ? Ce théatre
de recherche n’apporte pas immédiatement de ré-
ponses ou de solutions faciles au doute qui baigne
cette fin de millénaire. Il propose un questionne-
ment ludique, ouvert et de type humaniste, en pri-
vilégiant la lumiére par opposition aux ténebres,
en se voulant plutdt optimiste que nihiliste. Ce
théatre de recherche ne cherche pas a sauver le
monde au point ol il en est, il n’en a pas la préten-
tion et ce n’est pas la peine. Il espere transmettre,
donner empiriquement le désir et I’envie a
quelques-uns, en commengant par les acteurs eux-
mémes, de construire pour l’avenir en se ralliant a
la mémoire du Bon oubli€.

L’acteur

Cette recherche d’un nouveau théatre pour I’ave-
nir pose ’apprentissage de I’acteur, lequel est indis-
sociable de celui de la vie. « Etre acteur demande
une expérience de la vie et des choses, c’est pour
cela que vous étes ici », déclarait Jouvet en 1940 au
Conservatoire d’art dramatique de Paris.

L’atelier théatral qu’est la Compagnie me
semble étre encore un des lieux matriciels d’une so-
ciété nouvelle, un lieu de ’apprentissage de la res-
ponsabilité, individuelle et collective, un lieu du
respect de I’écoute de la parole de "autre.

Les acteurs qui ont travaillé avec la Compagnie
sont jeunes, issus ou non d’écoles supérieures d’art
dramatique. La formation n’est pas fondée sur I’ap-
prentissage d’un savoir-faire, mais plutdt sur un
questionnement philosophique, le travail ne s’arréte
pas le jour de la premiére représentation ; le spec-
tacle n’est pas considéré comme étant I’aboutisse-
ment du travail mais comme une €tape vers un
théatre idéal.
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[’acteur n’est pas choisi seulement pour sa capa-
cité de « performance théatrale », il est choisi pour
ses qualités en tant qu’étre humain et pour le rapport
qu’il peut entretenir avec sa propre vérité et com-
ment cette vérité illuminera ou non le personnage.

Si I’on veut parler de méthode, on peut dire
qu’elle emprunte certains principes a Vassiliev et a
son Ecole d’art dramatique de Moscou. Le jeu idéal
se situerait quelque part entre Brecht et sa distancia-
tion, et Stanislavski ; ’acteur étant capable de réali-
ser le va-et-vient entre les deux, ce serait comme
une conception pirandellienne du jeu appliquée a
I’acteur et non plus seulement dramaturgique.

Je cherche & explorer cette zone ol pour moi se
loge la poésie, cet antre abyssal ou se logent le mys-
tere et la magie du théatre. Peter Handke I’exprime
a sa facon quand il relate de petits faits quotidiens
ol soudain il se trouve confronté au Tout du
Monde. Dans le non-sens et le bonheur il écrit : « Je
marchais dans la rue et soudain entre deux pas, j’ai
perdu le sens. » C’est entre ces deux pas qu’il m’in-
téresse de chercher avec les acteurs, d’ou aussi le
choix des textes contemporains que 1’on peut quali-
fier de « Grand et Petit », selon 1’expression de
Botho Strauss.

Le moteur essentiel de mon thédtre n’est pas
idéologique, ni analytique ; il est poétique, il fait
appel a I'inexplicable, a la grace, et se nourrit du
« sentiment », dans le sens ol Jouvet employait ce
mot. Il revendique le fait théatral contre le discours
théatral. Le spectaculaire et 1’image en soi sont dé-
laissés dans une entreprise de déthéatralisation, de
« blanchiment » — pour employer une expression
durassienne et 1’appliquer au théatre — au profit de
la primauté de I’acteur et du fexte.

Les lieux
Ce spectacle, La Pluie d'été d’apres le livre de
Marguerite Duras?, est né d’un atelier que j’ai réa-




lisé en mars 1993 avec six éleves de derniere année
du Conservatoire national supérieur d’art drama-
tique de Paris. Cet atelier fut créé dans le théitre a
I’italienne du Conservatoire, théatre du début du
XIXe siecle classé monument historique, or et ve-
lours grenat, lieu de la « connaissance », embléma-
tique d’une histoire de 1’enseignement de 1’art dra-
matique en France.

Depuis mon premier spectacle, La Maison d’os,
de Roland Dubillard, la problématique liée au lieu,
2 son histoire, 2 sa mémoire intrinséque, a sa magie
propre, est au centre de mon travail. La Maison d’ os
fut d’abord créée pour et a cause d’une ancienne
usine 2 matelas désaffectée d’Issy-les-Moulineaux,
lieu magique, vertical, qui gardait en lui le passé
d’une activité ouvriére artisanale, lieu ol la symbo-
lique dubillardienne du « dedans » et du « dehors »
trouvait son sens et sa plénitude. Pour le Festival
d’Automne en 1991, j’ai recréé La Maison d os
dans un espace labyrinthique souterrain infini, ou le
temps n’avait pas encore laissé de trace sur la sur-
face lisse du béton !

Mon travail est toujours lié a la réalité du lieu in-
vesti. Pour la premiére fois avec La Pluie d’été, j’ai
été confronté au théitre a 1’italienne ol 1’organisa-
tion architecturale détermine, codifie la mise en
forme de la représentation et de sa perception sur un
mode d’appréhension du monde établi au
Quattrocento.

Le lieu (quel qu’il soit) obéit a des lois qui lui
sont propres, il est I’acteur principal, pas seulement
dans la relation sensorielle, physique, kinesthésique
que I’on peut entretenir avec sa réalité, mais aussi
dans le rapport inconscient qu’il entretient, dans la
résonance qu’il génére avec la mémoire et 1I’imagi-
naire collectif du spectateur.

Ainsi 1’Odéon n’est pas 1’usine d’Issy-les-
Moulineaux, ainsi le cinéma des années cinquante
de la banlieue brestoise ol nous avons recréé€ La
Pluie d’ été n’est pas le Théatre de Quimper. Chaque
création nécessite de comprendre le lieu que nous
avons choisi comme maison de notre théatre, de le
comprendre dans le sens ou Louis Jouvet écrivait
que « comprendre, c’est sentir, éprouver... »

Le théatre tout entier est utilis€ comme espace
de la représentation. Pas de décors, pas de trompe-
I’ceil, seuls un plateau troglodyte et un champ de
pommes de terre définissant le planisphére et le
livre toujours présent, lu, dit, énoncé, prononcé, ou
proféré, sans quoi rien ne pourrait advenir.

Novembre 1993.

2. La Pluie d’été, c’est I’histoire d’Ernesto, de Jeanne, la sceur
d’Ernesto, du pere et de la mere d’Ernesto, de I'instituteur et de la jour-
naliste. Ernesto, c’est cet enfant d’immigrés de Vitry, 4gé entre 12 et
20 ans, « qui ne veut plus aller & I’école parce qu’a I’école on lui ap-
prend des choses qu’il ne sait pas ».




