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un théâtre qui passe à l'acte 

dit théâtre de recherche 

Avoir du temps est un privilège. D'oisif ou d'artiste. Les nouveaux aristocrates reçoivent 
de l'argent, c'est-à-dire du temps, ou bien vivent dans l'éternel... et n'en ont pas du tout. 
L'équation contemporaine travail/loisir a si subtilement aliéné l'un des facteurs à l'autre 
qu'effectivement, être prince — de sa vie —, c'est pouvoir disposer du temps-travail 
comme d'un loisir; non après, mais en même temps. D'où cette légitime floraison d'ar­
tisans et cette justifiable réaction au temps en miettes: «temps laboratoire» (faut-il rap­
peler que l'origine latine du mot renvoie au travaih. Le théâtre-laboratoire est le théâtre 
des princes, celui où justement le temps d'élaboration échappe le plus au temps- mar­
chandise sans pouvoir toujours totalement parvenir au renversement de l'équation de la 
rentabilité du temps. Les nouveaux princes sont dans la salle à la place du commun des 
mortels sans plus distinguer qui joue et qui est invité. Car, en renversant l'ordre des 
fabrications «professionnelles», celui du temps programmé, c'est aussi l'espace 
salle/scène que l'on bouleverse, celui du cliché. Le théâtre de recherche, sublime 
gratuité, multiplie les paradoxes pour entretenir ce qu'il en coûte de temps gratuit, respiré, 
temps de la rencontre et de l'attente, temps de la patience et du droit à l'erreur; il vit d'ex­
pédients dès qu'il ne cherche pas la vie par un faux-semblant — ersatz du vrai ou panoplie 
des artifices et du savoir-prouesse-technique. 

L'art alors s'invente une aristocratie de prince pauvre — mais riche du plus précieux des 
biens: celui de pouvoir perdre du temps, non pour «chercher» mais pour trouver vraiment. 

ambiguïté de la recherche 
Le concept de «théâtre de recherche» est récent: une cinquantaine d'années. Il corres­
pond à cette exploration para-scientifique de l'entre-deux guerres en Europe qui voit l'art 
s'épurer du naturel et explorer espaces et nouveaux matériaux. À Varsovie déjà, en 1917, 
on travaille dans une salle poîydimensionnelle; les Bauhaus de Weimar et de Dessau con­
juguent les formes industrielles au vieil humanisme; à Paris, le Théâtre d'Art des Autant-
Lara, sous l'impulsion des recherches russes, examine des relations différentes du corps, 
du texte et de la scénographie (déjà!); Jacques Copeau, à travers les systématisations 
pratiques et théoriques de Craig et d'Appia, nettoie la mise en scène et, par une géométrie 
puritaine, redonne aux textes une écoute différente. Tous les bouleversements de la 
scène, les tentatives de synthèse de Meyerhold entre mouvement du corps et «machinerie 
à jouer» recouvrent cette idéologie d'un homme nouveau, ancien et moderne. 

Recherche. Le mot est ambigu. L'artiste (comme l'homme de sciences) ne cherche pas; il 
trouve. Il cherche ce qu'il veut trouver. Ceci n'exclut pas des découvertes «inattendues»; 
celles-ci sont souvent connexes aux hypothèses de base et, parce que l'objectif était tracé 

208 



ou intuitionné, le geste expérimental, le tracé se faisant épure, porte à émergence des 
signes — présents ou en attente — ; et c'était cela, cet instant de dé-couverte qui remplit 
le chercheur et pose dans le réel des mesures, des pas, des contours et des rythmes, 
l'ineffable révélation d'une loi; la trouvaille est poétique (de poïein — c'est-à-dire faire). 
Non savoir-faire mais FAIRE, acte et mouvement de l'acte, produit et parcours jusqu'à la 
chose produite. La recherche implique que chaque pas soit la mesure du vrai. C'est alors 
que cette instance impalpable se révèle concrète, les assises matérielles bien enracinées. 
Ce moment que d'aucuns, scientifique ou poète, nomment trouvaille ou création, figure 
ou invention, repose sur cette fragilité de chaque instant accompagnateur. Il n'y a d'acci­
dent créateur que mûrement préparé. 

Mais les accomplissements de l'art sont rares. Notre époque entend beaucoup d'inter­
prètes, voit une multitude de façonneurs; mais peu de créations. Le théâtre n'échappe pas 
à son temps; il est un baromètre impeccable. On appelle trop souvent créations des 
choses qui n'en sont pas. Le seul indice fiable, subjectif, certes, est ce désir de FAIRE, de 
créer à son tour, que nous restitue une oeuvre, cette légèreté re-donnée qui porte l'être en 
mouvement vers sa propre destinée, vers aimer, vers l'appel et le désir de rencontre, de 
différence et d'alternative. Créer n'est pas nommer la chose mais la permettre. 

L'ambiguïté se dévoile. Faire du théâtre de recherche ne consiste pas à nommer des con­
tenus mais à élaborer ce qui permet de les entendre. Vivre et en préparer le parcours. La 
recherche n'est pas celle du sens mais du mouvement orienté des signes quotidiens; la 
signification née de ce mouvement porteur est le sens de la démarche, recherche du déjà-
là en souffrance... 

Le piège est clair. Si je perds le souffle et le sens, si je cesse de croire/écouter/savoir 
l'objet qui devra m'échapper et que je porte, je cesse du même coup de signifier. La 
recherche alors devient la redondance du jeu dans son propre miroir, vanité en robe de 
chambre. Et si la recherche tient la forme pour essentielle et lui sacrifie son temps et ses 
énergies, elle doit pour valider sa propre forme et son choix existentiel, briser les gardiens 
du geste et le confinement de son laboratoire. La «dépense» se doit au monde sans lui 
succomber en retour, car alors si le réel l'emporte... si l'idéologisme triomphe, il n'y a plus 
de vide pour écouter le temps, et les fioles, l'alambic de la recherche ne reflètent plus que 
les «idées reçues». 

une forme portante 
Être à l'écoute de ce singulier intérieur et de cette pluralité des appels est tâche difficile. 
Car l'auteur, l'artiste, le concepteur est sollicité du dehors à embrasser des causes et, 
quand bien même il ne voudrait entendre que sa vocation, il demeure lui-même impliqué 
dans sa propre histoire. Brecht ou Eisenstein ne sont pas que les répondants du marxisme, 
ils disposent d'une typologie des personnages et des symboles qui échappent aux seuls 
facteurs idéologiques dominants et expriment aussi le sujet écrivant (tant s'en faut!). 
Même porté par le devenir flamboyant de la révolution, l'architecture épique et la fable se 
distribuent au pli du montage; les séquences et métaphores du réel, selon le souffle et le 
battement cardiaque du poète, piègent les forces anonymes du matérialisme historique. 
Tenir Brecht et Eisenstein pour d'authentiques chercheurs, bien qu'un certain préjugé les 
en exclue, me semble mériter une explication. Brecht, par exemple, fit véritablement le 
tour de la terre pour trouver son lieu; sa vie ne fut que recherche (et fuite), à l'affût d'une 
écriture capable de restituer non seulement un contenu mais une forme susceptible de 
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Orgasme I: Le Jardin. Théâtre Expérimental de Mon­
tréal. (Photo: Claire Beaugrand-Champagne) 

porter, d'être portante, redistributrice de sens, sens à la vie et signification, outil de 
clarification et de lutte. Si l'artiste touche manifestement aux données brûlantes du social 
et de l'histoire, si la méthode dialectique s'est introduite dans la forme — il devient un ar­
tiste de la révolution — même si, de toute évidence, il n'y avait pas «à chercher», puisque 
le principe moteur était déjà là, dans le principe inspirateur, dans l'unique modèle de 
pensée capable d'engendrer une création où rien ne se cherche et où tout ne manque pas 
de se trouver. C'est alors oublier les déboires encourus par ces artistes; plus ironiquement 
encore en U.R.S.S. où Eisenstein a dû justifier sa recherche jugée par le parti trop 
éloignée du peuple. La recherche n'est pas seulement au-dedans. Dehors est le signe de la 
vie. La recherche est ce voeu plus ou moins explicitement formulé, dissimulé dans des 
discours qui la justifient aux oreilles de ceux qui parfois la subventionnent et, par­
cimonieusement, la permettent dans la grisaille du quotidien. Mais dans la majorité des 
cas, les princes de la recherche sacrifient tout à leur luxe... car prendre le temps d'aimer 
ce qu'on aime, c'est faire des voies de la création théâtrale un chemin de connaissance et 
de reconnaissance du réel comme matrice de la poésie et création du monde. 

points communs 
Au-delà du vague concept de théâtre de recherche comme théâtre du chemin, sans pour 
autant chercher à définir des critères d'école, de forme, de style, il importe toutefois à 
présent de cerner un certain nombre de points communs — non définitifs ni excommu­
niants — capables de tracer et ce mode de vivre et cet art de faire. L'essentiel porte 
toujours une trace. Notre rôle ici n'est pas de légiférer ou de justifier, moins encore de 
tenter un décodage socio-culturel radical, car si le théâtre dit de recherche semble 
universellement répandu, ici et là selon la coloration du lieu, de la tradition ou de la pro­
blématique politique, les formes et significations de ce type de manifestation varient et 
évoluent. 
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Voici donc schématiquement un ensemble de critères ou d'indices pertinents touchant 
des caractères formulables du théâtre de recherche: 
1. Due à l'importance du cheminement, la préparation du spectacle est généralement plus 
longue qu'en milieu dit «professionnel» (où le temps des «répétitions» est fixé d'avance 
selon des normes tarifaires). 

2. L'accent est mis sur la qualité esthétique; l'aspect formel s'avère aussi important que le 
discours. D'où l'importance du produit en tant qu'art et l'assujettissement de l'information 
à la recherche d'une écriture scénique. Le théâtre de recherche se préoccupe d'un 
langage autonome et spécifique au théâtre en tant qu'art. Il se donne des moyens, une 
réflexion, des processus de recherche et d'écriture relevant du théâtre en tant qu'outil 
global d'expression. 

3. Un rapport est établi entre la recherche théâtrale, l'expérimentation et la formation de 
l'acteur (Stanislavski, Vakhtangov, Meyerhold, Dullin, Craig, Copeau, Grotowski, l'Open 
Theatre, etc.). L'expérience montre une continuité entre le cheminement et le produit fini, 
de même qu'une certaine continuité formelle ou thématique. Le théâtre de recherche n'a 
pas véritablement de répertoire, mais des tendances et un esprit, lié plus aux êtres, à leurs 
choix de vie qu'à des oeuvres arrêtées. 

4. Du point de vue formel, sans pour autant systématiser des procédés, on constate en 
général que la manifestation théâtrale se déroule ainsi: petit lieu, espace ouvert ou 
polydimensionnel, mais imposant finalement une autre forme de rigidité ou de contrainte, 
public restreint, expérimentation nouvelle pour chaque spectacle de la relation scène/salle 
avec implication scénographique ou jeu direct avec le public, élimination de l'entracte. 

5. Caractère rituel, cérémonial, ininterrompu du jeu, présence quasi permanente des 
acteurs en scène et implication de toute la troupe, répartition de différents rôles aux 
mêmes acteurs, gestion et création de type communautaire ou collectif avec leader de 
groupe plus ou moins charismatique. Usage perturbé ou spécifique du naturalisme. 
Décors, costumes, accessoires légers, transportables, astucieux. Le spectacle témoigne 
d'une mobilité des éléments mis en jeu, d'une permutabilité des éléments physiques et 
humains. Discours de type onirique ou organique, artificialité cohérente. 

6. Globalement, le théâtre de recherche témoigne d'un certain éclatement de la forme et 
du contenu; voyage dans la mémoire, lieu insolite, déplacement du public, narration non 
linéaire, suggestion d'un ailleurs non formulable, ou d'un âge d'or détérioré, spolié. Non-
possibilité d'identification, et absence de vedettariat. Marginalité ou caractère 
underground des participants. Multiplicité des sens exprimés, portes ouvertes aux inter­
prétations de chacun, restitution d'un discours intime, d'un destin personnel unique et 
pourtant anonyme, dispersé. Présence du pouvoir, invisible ou métaphoriquement 
exprimé. Déviance et silence. Appel au mythique. 

7. Une certaine «bâtardise», caractère métèque ou multi-culturel des sujets, des jeux et 
des univers exprimés. Confusion des origines sous le dénominateur commun d'un certain 
refus et d'un aristocratisme de «pauvre». Préciosité des gestes ou des dictions. On 
reprend les critères apparents de la classe dominante (haute bourgeoisie ou hypothétique 
noblesse) restitués dans une marginalité élitaire; comme s'il fallait créer une «classe man­
quante». L'État est invisible mais omniprésent. À la perte de l'apparat religieux se 
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substitue une sacralisation vestimentaire et gestuelle. Le théâtre de recherche a une 
tendance iconique. 

Il fige les portraits et déplace la parole en voix-or/ comme si elle avait échappé aux sujets 
parlants. Rupture et usage de contrepoint violent ou arbitraire, pour les changements de 
temps et de lieux. Influence décisive de l'esthétique cinématographique: théâtre de gros 
plans et de plan séquence; panoramique effectué par le public. 

Sans pour autant conclure (peut-on conclure la recherche?), disons que ce théâtre 
demeure ambigu. Car pour les tenants de la révolution, il est un luxe inutile, et pour ceux 
du pouvoir, une caution de civilité culturelle... Le théâtre de recherche ne prend pas pour 
acquis les gestes et les formes, mais réfléchit sur leurs origines, leurs manifestations et 
leur finalité. À une certitude, il substitue une interrogation et une pratique expérimentale. 
Dans cette perspective, la création est l'acte de manifester des relations inconnues. 

serge ouakn ine 
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