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Introduction

De UIran a la France et le retour vers ’Iran

En 2003, j’ai entamé presque simultanément ma pratique musicale (apprentissage du
setar), théatrale (Licence a 1I’Universit¢ Azad de Téhéran) et I’apprentissage de la langue
francaise. En revanche, il m’aura fallu treize ans pour comprendre comment ces trois
pratiques allaient converger vers un projet de recherche-création au sein d’un laboratoire de
recherche en France. Quant a la musique, mes premicres compositions ont pris forme vers
I’année 2007 sous forme de chansons que j’écrivais, composais et interprétais en chantant et
jouant du setar. Pour le théatre, je suivais mes cours en parallele & mes expériences dans le
domaine du cinéma en tant qu’assistant caméra, puis metteur en scéne. Ce qui m’a conduit a
réaliser mon premier film court-métrage en 2007. La mise en scene d’une adaptation de la
piece Marat/Sade!(1963) de Peter Weiss, transformant 1’espace scénique en un espace de jeu
participatif, était mon projet final a I’Université Azad de Téhéran avant de venir en France en
2011. En France, la préparation de mon mémoire de master I sur « la participation en
performance » et de Master II sur « les enjeux dramaturgiques de la vidéo » a été
accompagnée par une performance participative a 1’Université Grenoble III, « Objet
schizophrénique ». En méme temps, je continuais la composition musicale et donnais deux
concerts a I’Université de Grenoble III. Cependant, ayant envie de poursuivre mes recherches
en regroupant mes expérimentations pratiques et mes acquis théoriques dans le cadre d’un
projet de recherche-création, je me suis déplacé a Paris ou j’ai enfin trouvé un chemin qui me

rameéne vers ’Iran.

Des premiers pas jusqu’a la conception de problématiques

En 2015, j’ai eu I’occasion de rencontrer Thomas Richards a I’ARTA, a la Cartoucherie
de Vincennes et de participer a la performance de L 'Heure fugitive, mise en sceéne par Thomas

Richards et jouée par Cécile Richards. Cette performance narre I’histoire d’une femme a la

I Lintitulé exact de la piéce est La Persécution et l'Assassinat de Jean-Paul Marat représentés par le groupe
théatral de I'hospice de Charenton sous la direction de Monsieur de Sade.



recherche d’une révolution révélatrice de soi-méme. Parmi les chants de cette performance, il
y avait des chants issus de la tradition bretonne qui me paraissaient trés familiers. Par ailleurs,
j’al participé apres le spectacle a la séance de présentation de la traduction frangaise du
deuxiéme livre de Thomas Richards (Au ceeur d’une pratique). Ces deux événements m’ont
orient¢ vers une découverte de la derniere phase des recherches de Grotowski, nommée
« L’art comme véhicule », ainsi que le développement de cette phase dans les travaux de
Thomas Richards en tant que collaborateur principal de Jerzy Grotowski, aux cotés de Mario
Biagini dans le Workcenter. Ainsi, dans la continuité¢ de cette recherche, j’ai décidé de suivre

et de découvrir le travail de Thomas Richards et de Mario Biagini dans le Workcenter .

Apres la période « Para-théatrale » (1969-1978), qui selon Leszek Kolodziejczyk avait
pour but de rétablir la relation entre les metteurs en scéne et les acteurs, et les acteurs et les
spectateurs?, Jerzy Grotowski a entamé sa période de « théatre des sources » (1976-1982) qui
suivant Richard Schechner, a été une recherche de la transculturalité et de 1’essence3. Dans la
derniére phase des expérimentations de Grotowski# (allant du début des années 80 jusqu’a la
fin de sa vie en 1999), que Peter Brook a donc nommé « L’art comme véhicule », les
recherches sont focalisées sur les actions organiques reliées aux chants anciens que Grotowski
décrit ainsi : « les actions liées a des chants trés anciens qui servaient traditionnellement a des
fins rituelles et qui peuvent donc avoir un impact direct - pour ainsi dire - sur la téte, le ceeur
et le corps du doerd, chants qui peuvent permettre le passage d’une énergie vitale a une
énergie plus subtile® ». La quéte des chants de tradition, qui selon lui sont enracinés dans
’organicité’, n’a pas pour but la reconstitution d’une cérémonie rituelle, mais celui de trouver

les impulsions et les petites actions qui sont les résultats de 1’association du corps et du chant.

2 SCHECHNER, Richard, « Introduction to Part II: Paratheatre, 1969-78, Theatre of sources 1976-82 », dans
Richard Schechner et Lisa Wolford (dir.) The Grotowski Sourcebook, New York, Edition Routledge, 2006[1997],
p. 210.

3ibid., p.213.

4 Dix-sept ans apres sa disparition, cette recherche continue encore avec Thomas Richards et Mario Biagini dans
The Workcenter of Grotowski and Thomas Richards a Pontedera.

5 Terme anglais utilisé par Jerzy Grotowski qui veut dire « Celui qui fait ».

6 Thibaudat, Jean-Pierre, Grotowski, « Un véhicule du théatre », dans Richard Schechner et Lisa Wolford (dir.)
op. cit.., p.368. [Traduction libre]

7 RICHARDS Thomas, Travailler avec Grotowski sur les actions physiques, (1995), Paris : Actes Sud, 2015, p.
192.



Par ailleurs, Grotowski n’était pas le seul a entreprendre cette quéte et a jeter ce regard
sur les pratiques performatives et rituelles de différents pays non européens. En 1970, Peter
Brook et Micheline Rozan ont fondé le « Centre international de recherche théatrale » a Paris,
en conviant les acteurs des quatre coins du monde dans la perspective d’une recherche
pratique transculturelle théatrale. Les membres du centre étaient a la recherche de « ce qui
donne sa vraie vie a une forme de culture 8», selon Peter Brook. Il ajoute que : « nous
n’étudions pas la culture elle-méme, mais ce qu’il y a derriére? »., I’idée de ce programme
¢tait une tentative de prendre du recul vis-a-vis de sa propre culture et ses stéréotypes!O.

Brook souligne que :

Notre premicre tache consistait a tenter d’éliminer ces stéréotypes, mais certainement pas a
réduire chacun a I’anonymat. Dépouillé de ses maniérismes ethniques, un Japonais devient
plus japonais, un Africain plus africain, et on arrive a un point ou les formes de
comportement ne sont plus prévisibles. Une nouvelle situation émerge, qui permet aux gens
de toutes origines de créer ensemble, et ce qu’ils créent a sa couleur propre. Ce n’est pas
sans ressembler a ce qui se passe dans un morceau de musique d’orchestre, ou chaque son
garde son identité et se fond, en méme temps, dans une harmonie nouvelle!!.

Le résultat des deux premieres années de ce centre fut Orghast I-1I (1971) en Iran et
celui des deux suivantes Les conférences des oiseaux dans différents pays. Ces recherches et
créations ont aussi ciblé la découverte d’un langage commun dans le monde par le moyen du
théatre. En d’autres mots, on peut traduire le sujet de la recherche comme une quéte d’une

essence commune a tout le monde.

Tout comme Grotowski et Brook, c’est aprés son voyage en Inde et ses expériences
avec Grotowski dans le théatre laboratoire de Pologne qu’Eugenio Barba a initi¢ Odin Teatret
en 1964, ainsi que ’lnternational School of Theatre Anthropology en 1979 pour une
recherche sur les aspects culturels et anthropologiques du théatre dans un esprit multiculturel
et international. C’est ainsi qu’un courant théatral européen se constitue dans les années
soixante, compos¢ d’un regard anthropologique et ethnologique sur le théatre et un retour vers
les traditions anciennes et les techniques performatives issues de ces traditions encore peu
connues pour les Européens afin de faire I’expérimentation dans un contexte laique de théatre

contemporain.

8 BROOK, Peter, Points de suspension : 44 ans d’exploration thédtrale 1946-1990, Paris, Seuil, 1992, p.142.
9 ibid.

10 bid.

11 BROOK, Peter, op. cit.., p.143.



Or, ce regard et cette quéte d’essence comme un point central dans les travaux de
Brook, Barba et Grotowski et ses héritiers me sont apparus tres familiers et proches du noyau
de I’art persan. Sous différentes formes artistiques, en particulier aprés le X éme siecle et sous
I’influence de la pensée soufie, ce noyau se présente en effet comme une recherche
permanente de la vérité qui se réalise par un retour a 1’origine. La trace de cette pensée se
manifeste visiblement dans la littérature persane, comme dans les ceuvres de Farid al-Din
Attar (1146-1221, auteur de La conférence des oiseaux), Nezami Gandjavi (1141-1209, auteur
de Sept figures de Beautés) ou Djalal al-Din Rumi (1207-1273, auteur du Masnavi-e

Ma’navi).

Pour revenir au théatre en Iran, a la fin des années soixante au XXe¢ siecle, on peut
constater une nouvelle tentative d’expérimenter avec les potentiels culturels persans sur sceéne.
L’entrée du théatre en Iran sous sa forme européenne remonte au XIXe siecle, en particulier
grace aux écrits dramatiques de Mirza Fathali Akhondzadeh (1812-1878) et de Mirza Aqa
Tabrizi des années quarante, s’ inspirant de dramaturges européens comme Moliere et Gogol!2.
Parmi les artistes déterminants du théatre iranien, on trouve également Ali Nasr (1891-1961),
fondateur d’une premiére école d’entrainement de 1’acteur (Comédie d’Iran) en 1925, ainsi
qu’AbdolHussein Noushin, Mostafa Oskooyi et Chahin Serkisian, pendant les
années 1950-60, dont les efforts en tant que metteurs en scene, traducteurs et enseignants
s’inspirant du théatre russe et frangais, ont participé a la construction du théatre moderne en
Iran. Ces dernicres expérimentations ¢étaient profondément influencées du théatre européen.
Par ailleurs, une nouvelle génération d’artistes iraniens donne naissance a une nouvelle vague
de théatre iranien dans le cadre de Kdrgah-e Namdyesh (Atelier de théatre), en cherchant un

langage indigéne pour le théatre.

Le Kdrgdh-e Namdyésh a officiellement commencé son activité en 197013 avec de
jeunes acteurs, metteurs en sceéne, dramaturges et scénographes. Selon Arby Ovanessian,
metteur en scene et 1’'un des membres fondateurs du Kdargah-e Namayésh, la création de cet

atelier avait pour but d’aider les acteurs, metteurs en sceéne et scénographes a s’évaluer et a

12 Naeimeh Fallahnejad a étudié les échanges théatraux entre I’Iran et la France Cf. Naeimeh Fallahnejad. L’in-
fluence du théatre frangais sur le théatre moderne persan. Littératures. Université de Lorraine, 2016. Francais.
NNT : 2016LORRO0218 . tel-01752389

13 L'activité du Kargdah-e Namdyésh a été arrété aprés I'avénement de la révolution islamique en 1979.



réaliser des expérimentations en dehors du courant théatral établi'4. Pendant a peu pres dix
ans, dans un esprit de laboratoire, les artistes de cet atelier ont réussi a porter un nouveau
regard sur le théatre en Iran. Ce qui est remarquable dans ce mouvement théatral persan, ce
sont les productions dans lesquelles les créations poursuivaient des objectifs ressemblants a
ceux qui, en méme temps, €taient en cours en Europe, notamment avec Jerzy Grotowski,
Eugenio Barba et Peter Brook déja cités précédemment. Tout comme les artistes européens et
leurs quétes de rituels et de techniques performatives traditionnelles extra-européennes, les
artistes du Kdrgah Namdyesh avaient créé plusieurs travaux théatraux qui cherchaient une

racine dans la culture traditionnelle iranienne.

Ce qui m’a le plus intrigué dans toutes ces expérimentations européennes et iraniennes,
c’était de trouver les traces d’une attention portée a la musique traditionnelle, et plus
spécifiquement au chant, et a son implication dans le processus créatif de I’acteur. C’est pour
cette raison que les travaux de Grotowski, surtout dans sa dernie¢re phase, m’ont paru étre un
point de départ. Par ailleurs, il est nécessaire d’évoquer les travaux d’Alfred Wolfsohn au
cours des années 50 et 60 successivement, et ceux de son éléve Roy Hart sur le lien entre la
voix et tout le corps, partant du postulat que ce dernier et 1’esprit sont liés 'un a 1’autre.
Wolfsohn « a considéré que seule la confrontation avec les couches profondément enfouies de
la psyché permettait de trouver une expression artistique authentique!s ». C’est ainsi que son
travail sur la voix chantée trouve une dimension psychothérapique. Roy Hart, & la méme
époque que Grotowski, voit I’importance d’étudier la voix dans le corps entier. « Je me suis
apercu que le développement complet de la voix qui relie toutes les tonalités d’expression aux
sentiments incarnés inclut tout le reste et forme un pont vital entre la téte et le corps, le
conscient et I’inconscient!6 ». Le travail sur la voix au Roy Hart Theatre « a pour but de faire
émerger toutes les contradictions inconscientes, inhérentes a la nature de I’Homme et
d’intégrer a la connaissance de soi une série de réalités, d’impulsions et d’énergies qui étaient
emprisonnées dans I’inconscient!? ». Les spectacles du Roy Hart Theatre mettent « I’accent

sur I’expression corporelle, sur le surgissement de la voix — d’abord parole du corps — et

14 LASHKARI, Majid, Tedtre va cinemd-ye Arby Ovanessian (Thédtre et cinéma d’Arby Ovanessian), Téhéran,
Edition Rozaneh, 1393[2013], p.79, [Traduction libre]

15 GINSBOURGER, Marianne, Voix de l’inoui : le travail de la voix au Roy Hart Théatre, hier et aujourd hui,
Barret-le-Bas : le Souffle d'Or, 1996, p.48-50

16 ibid., p. 40
17 ibid., p.51



sur I’improvisation, comme outil de recherche de matériaux ensuite intégrés au spectacle!$ ».
Par contre, vu I’'impossibilité d’étudier d’'une maniére pratique I’approche du Roy Hart
Theatre au cours de ce projet, cette étude parmi les expériences théatrales européennes restera

plutot centrée sur les travaux de Jerzy Grotowski.

Pour revenir aux expériences théatrales en Iran, suivant Arby Ovanessian, parmi les
travaux des années 60 et 70, certains portaient une attention particuliere a la musique persane
et au chant persan, tel que « Pajouheshi Jarf o Setorg dar Sangvarehaye doreye Bisto panjom
zaminshenasi » (1968), « Vis et Ramin »!° (1970) et « Nagahan »?0 (1972) d’Arby
Ovanessian, et « Ebadati bar Mosibat Mansour Hallaj »?! (1968) de Khojaste Kia22 23,
Toutefois, de la période d’activité du Kargah-e Namdyésh jusqu’a nos jours, je n’ai pu trouver
une seule tentative d’implication des potentiels des pratiques performatives et musicales
iraniennes ayant pour but d’entamer une approche vers I’entrainement de l’acteur. Cette
absence est plus significative pour les traditions musicales. Pour éviter toute confusion, je
précise que je ne parle pas de la création d’un spectacle ou d’écritures dramatiques qui
s’inspirent des traditions performatives et musicales en Iran, mais plutdt d’une recherche et
d’expérimentations continues sur le métier d’acteur qui entreprend une approche créative pour

[’acteur.

En outre, en ce qui concerne I’enseignement du théatre aux universités en Iran, les
¢tudiants, comme ce fut mon cas, ne disposent d’aucun cours sur les musiques en Iran. Méme
ceux consacrés aux formes performatives traditionnelles ne traitaient pas les aspects musicaux

de ces formes.

Ainsi, les expérimentations de Grotowski avec les chants de tradition, a coté de
I’absence d’une attention dédiée aux musiques traditionnelles iraniennes dans 1’enseignement
du théatre, m’ont dirigé vers une étude qui a pour projet d’explorer le potentiel des traditions
musicales iraniennes au service de l’entralnement de 1’acteur. Au premier stade de la

formation d’une hypothése, je ne cherchais pas a comprendre quels sont les liens potentiels

18 ibid., p.13.

19 Une adaptation de Vis o Ramin du poéte iranien Fakhruddin As'ad Gurgani par Mahin Tajadod

20 Une piece d’Abbas Nalbandian, en frangais Soudain.

21 Une piece de Khojasteh Kia, en francais Chagrin de Mansour Hallaj.

22 Informations acquises lors d’une premiére rencontre de I’auteur avec Arby Ovanessian réalisé en 25 mai 2016.

23 Je n’ai pas pu avoir acces aux captations vidéo de ses travaux pendant ce projet de recherche.



entre les chants que Grotowski a utilisés dans ses expérimentations et ceux des traditions
musicales en Iran, car je n’avais pas acces aux chants utilisés par celui-ci. De ce fait, je me
suis limité a découvrir ce qu’il cherchait a travers les chants et si cela pouvait étre repéré dans

les traditions musicales iraniennes.

Pour reprendre ce que je viens de traiter sur la derniére phase des travaux de Jerzy
Grotowski, en décrivant la différence entre la lignée organique et celle artificielle, ce dernier
décrit ainsi le role des chants de tradition : « la lignée organique commence par les
impulsions, par la continuité, par les flux continuels et non staccato et le chant fonctionne
comme un canal que le courant passe dedans?4 ». Aux premiers stades de la recherche, la
notion d’un flux continu qui fonctionne comme un canal traversé par un courant d’énergie
m’a paru €tre en lien avec la structure de la musique Dastgahi?’ iranienne. Une musique qui
dans son organisation permet au musicien de créer un flux dans un mode musical par
I’enchainement des Gousheh (mélodie-type). Je profite de la description d’Henry Corbin sur

la musique Dastgdhi qui montre en quelque sorte ce flux :

L’instrumentiste débute par un long prélude dont la sonorité¢ va en s’amplifiant. La voix
humaine intervient alors comme & un paroxysme, débutant elle-méme en une sonorité
sourde, pour culminer a son tour en un paroxysme pathétique, et redescendre
progressivement vers le silence.26

Par contre, Grotowski nous parle d’action performative au moment de la performance
musicale, tandis que la musique Dastgdhi se présente a premiére vue sous une forme plus ou
moins statique?’. Je me suis donc orienté vers les pratiques performatives et musicales et les
musiques régionales pour deux raisons. D’abord, parce que la musique Dastgdhi est issue de
ces musiques régionales iraniennes ; puis, parce que cette musique est présente dans des
pratiques comme le 7a'zieh?$ (le spectacle chanté et religieux qui a lieu en Iran chaque année

pour la commémoration du martyr du troisiéme Imam chiite, Imam Hussein) et le Varzesh-e

24 GROTOWSKI, Jerzy, La lignée organique au thédtre et dans le rituel, Enregistrement audio des séminaires et
cours au collége de France, Paris, Edition Houille, Le livre qui parle, 2009.

25 La musique Dastgahi est la musique savante iranienne. Pour tous les termes musicaux utilisés dans cette re-
cherche cf. Partie 11, chapitre III.

26 CORBIN, Henry, Du sens musical de la mystique persane, dans Henry Corbin, Christian Jambet (dir.), Paris,
les cahiers de I’Herne, 1981, p.174.

27 11 s’agit de performances musicales sous forme de concerts de musique pendant lesquels les musiciens sont
assis.

28 Pour une description détaillée du Ta'zieh, cf. Partie 11, chapitre I. Et pour la musique dans le Ta'zieh Partie 11
chapitre I11.B




Bdstani?®(un entrainement corporel, accompagné par le chant et la musique de percussion).
Du coup, afin d’obtenir un premier corpus, en lien avec la musique Dastgahi, j’ai choisi
¢galement ces deux derniéres pratiques performatives et musicales. Enfin, j’en ai ajouté une
troisiéme, 1’art des Bakhshi, car elle est a la fois ancrée dans la tradition de la narration des
contes en Iran (Nagali) et dans les traditions musicales. En effet, les Bakhshi sont a la fois

conteurs, chanteurs et joueurs de Dotar30, dans la province de Khorassan.

Ainsi, ayant défini un premier corpus, une idée se concrétise autour de ces pratiques. Si
la musique Dastgahi (dans ses différents styles) et les musiques régionales sont présentes au
sein des pratiques performatives en Iran et si I’expérimentation de Grotowski justifie le
potentiel des traditions musicales pour le travail de I’acteur, et encore si I’art et la musique
iraniens suivent le méme chemin que cherchait Grotowski, nous pouvons potentiellement
trouver un moyen d’impliquer ces traditions musicales a un autre but performatif :

I’entrainement de ’acteur.

Toutefois, il est nécessaire de prendre en considération le fait que les pratiques
performatives traditionnelles en Iran ne se transmettent pas dans les écoles qui leur sont
consacrées. Je ne parle pas des approches académiques3!, mais plutét des enseignements
traditionnels et méthodiques par le biais d’exercices plus ou moins définis dans un systéme
d’apprentissage ayant pour objectif de maitriser une technique de la présentation. Du fait de
cette absence, la transmission se réalise par voie orale via I’imitation et I’échange avec les
maitres et surtout par la pratique. Par ailleurs, sur le chemin des acteurs (surtout non iraniens)
qui veulent enrichir leurs expériences performatives en s’initiant aux pratiques performatives
et musicales iraniennes, il y a toujours cet obstacle : le manque d’une méthode accessible qui

soit présentable dans le cadre d’un atelier, a court terme ou a long terme.

C’est ainsi que je me suis d’abord impliqué dans un processus de recherche-création,
afin de comprendre en premier lieu le mécanisme de formation de ces pratiques performatives
et musicales. Puis, en développant ce processus de réflexion pratique, j’ai tent¢ de démontrer

comment nous pourrions concrétiser sur cette base au moins une maniere possible de la

29 Pour une description détaillée du Varzesh-e Bastani (Littéralement : le sport antique) cf. Partie II, chapitre ILF.
Et pour la musique dans le Varzesh-e Bastdni cf. Partie 11, Chapitre II1.D

30 Dotar est un instrument répandu de la famille des luths a long manche et a deux cordes.

3111 existe des Instituts privés et des formations universitaires pour le théatre mais 1’enseignement dans ces éta-
blissements suivent plutdt les approches européennes et I’on n’y étudie pas les pratiques traditionnelles de ma-
niére concrete.

10



réalisation de I’idée d’un entrainement de 1’acteur. Il est nécessaire de préciser que mon projet
n’avait pas pour but de trouver une méthode de transmission des formes traditionnelles, mais
une approche contemporaine permettant de créer un espace de travail pour les acteurs
contemporains. Pour décrire plus en détail ce processus, je vais commencer par présenter plus

clairement 1’objet de ma recherche.

Dans ce projet, I’appellation « pratiques performatives et musicales » est choisie dans le
but de désigner I’ensemble des pratiques qui se retrouvent dans I’ensemble de leurs
formations, musiques et mouvements corporels, afin de diriger les pratiquants et les autres
participants vers un but plus ou moins défini. Je I’emploierai plus ou moins, car nous allons
démontrer par la suite que le fait de définir un but passe par un processus de symbolisation de
I’action performative et musicale et que cela peut varier d’une époque a 1’autre. Dans ce choix
d’appellation, je me suis inspiré de la proposition de Jerzy Grotowski, « les arts

performatifs », ainsi que des études de Jean-Marie Pradier en ethnoscénologie.

Lors de la conférence du 24 mars 1997 au College de France, Jerzy Grotowski a utilisé
le terme « les arts performatifs » comme équivalent du terme anglais Performing Arts. 11
croyait que le terme « les arts spectaculaires » ne rendait pas le méme sens que Performing
Arts. Selon Grotowski, les arts spectaculaires sont créés dans les yeux de celui qui les regarde,
tandis que les arts performatifs sont créés par celui qui les fait. Donc, 1’accent est mis sur
celui qui fait I’action, que Grotowski préfére nommer « actuant »32, plutét qu’acteur ou

performeur.

Par ailleurs, ayant trouvé un objet de recherche commun avec 1’ethnoscénologie, j’en
profite également pour décrire la discipline dans laquelle je peux situer ma recherche. D’apres
Jean-Marie Pradier, « les pratiques spectaculaires et performatives » deviennent 1’objet de
recherche de la discipline, une discipline qui « s’apparente structurellement aux disciplines
qui partant d’un objet général en étudient les éléments, leurs avatars, leurs métamorphoses,
leurs combinaisons et leurs mutations, selon les temps et les lieux, les sociétés et les

individus33 ». Plus loin, il ajoute que « ce que vise I’ethnoscénologie est la corporéité, le corps

32 Dans la traduction frangaise du livre Au cceur d’'une pratique, 1’ « actuant » a été défini ainsi : « Dans la termi-
nologie de Grotowski et du Workcenter, 1’actuant est celui qui fait, qui agit dans 1’action ». RICHARDS Thomas,
« Au cceur d’une pratique », Paris, Edition Actes sud, 2015[2008], p.26.

33 PRADIER, Jean Marie, « Questions sur la « formation » en ethnoscénologie » (2015) SKEN@S, consulté le 10
octobre 2020, http://skenos.mshparisnord.fr/items/show/111.
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en ce qu’il releve du biologique, de 1’expérience commune, et surtout de multiples discours,
représentations, attitudes, connaissances et croyances4 ». En effet, le mot « spectaculaire »
au sein des études en ethnoscénologie, « 1) ne se réduit pas au visuel ; 2) se réfere a
I’ensemble des modalités perceptives humaines ; 3) souligne 1’aspect global des
manifestations émergentes humaines, incluant les dimensions somatiques, physiques,
cognitives, émotionnelles et spirituelles3s ». De plus, « le mot « pratique » ne doit pas étre

entendu au sens béhavioriste ni fonctionnaliste36 ».

En nous appuyant sur ces deux définitions (celle de Grotowski et Pradier), nous allons
nous baser sur un champ de recherche dont le projet est une étude pluridisciplinaire sur les

pratiques performatives et musicales des individus qui posseédent une qualité spectaculaire.

Les axes de recherche

Dans cette perspective, notre recherche-création s’étend sur deux axes. Le premier
s’interroge sur la création des formes performatives et musicales en tant que mise en pratique
d’une expérience sensible commune. Ainsi, on s’intéresse spécifiquement aux trois formes de
pratiques performatives et musicales en Iran comme cas d’étude, soit le 7a'zieh, le Varzesh-e
Bastani et ’art des Bakhshi. Dans cette optique, je mobilise la discipline de 1’anthropologie,
notamment les pensées de Tim Ingold afin d’exposer les rapports sociaux des pratiques citées
ci-dessus en Iran. De plus, cela m’aidera a montrer comment je me positionne dans ce
contexte socioculturel, afin de démontrer mon approche. En parallé¢le, je mobilise des études
sur I’histoire des religions, en particulier celle de la pensée soufie qui montre les liens entre

I’imaginaire religieux et la création des formes performatives et musicales.

Le deuxieme axe s’interroge sur 1’expérience du sensible chez les actuants du point de
vue psychocorporel, au cours des actions performatives et musicales. Dans ce but, j’ai recours
d’un coté aux études en psychanalyse afin de comprendre la réception musicale et la
démarche créative chez les €tres humains, de 1’autre a une étude théorique et pratique des

traditions musicales en Iran (la musique Dastgahi et les musiques traditionnelles de la

34 ibid.
35 PRADIER, Jean-Marie, « Ethnoscénologie : la profondeur des émergences », dans La Scene et la Terre, Paris :
Maison des cultures du monde, BABEL, 1996, p.17.

36 ibid., p.17-18
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province de Khorassan), alimentée par la création des ateliers ; il s’agit 1a de la mise en
pratique de notre hypotheése de départ. Par ailleurs, les expérimentations théatrales autour de
I’entrainement de ’acteur, tout particulierement celles de Jerzy Grotowski et de ses héritiers3?
au Workcenter, constitueront un autre point d’appui au cours des réflexions pratiques sur le

sujet.

Je précise que le choix de la psychanalyse au lieu de la psychologie, pour analyser cette
démarche, trouve sa raison dans la place donnée au sujet. Cette position dans 1’analyse permet
au sujet de se connaitre dans son labyrinthe psychosomatique, sans le traiter comme un objet.
Cette approche dans I’importance donnée a 1’acteur, qui est également présente dans les
démarches grotowskiennes, a été le point phare de mon processus de recherche-création. Il
s’agissait dans un premier temps de comprendre les traditions musicales iraniennes d’une
maniére subjective, en les pratiquant, les interprétant et les appliquant dans une démarche
créative personnelle. Puis, dans un second temps de proposer cette démarche aux autres d’une
manicre a ce que ces derniers puissent €également en tirer leurs interprétations et réalisent leurs

propres créations.

Meéthodologie

Cette recherche se base sur une méthode de la recherche-création qui tente de forger
une réflexion pratico-théorique dans la compréhension et la problématisation d’un projet de
recherche. Il s’agit de se nourrir des pensées préexistantes dans des disciplines comme le
théatre, I’anthropologie, la psychanalyse, 1’histoire des religions, et de les mettre au service
des analyses des ¢tudes de terrain et des expérimentations pratiques afin de créer une nouvelle

pensée pratico-théorique.

Pour mieux situer ma méthodologie dans les courants de recherche-création actuels, je
profite de certaines tentatives académiques francaises pour clarifier le cadre méthodologique
de mon projet. Tout d’abord, si I’on considére une recherche-création comme un « travail

artistique qui n’a pas une simple finalité esthétique, visant a procurer ce qu’Emmanuel Kant

3711 s'agit de Thomas Richards et Mario Biagini.
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appelle une « satisfaction désintéressée »38 », on peut ainsi reprendre la catégorisation
effectuée par Isabelle Pluta et Mireille Losco, en trois groupes de recherches-créations afin
d’en montrer les intéréts potentiels. Un premier sera « l’intéressement de la communauté
artistique3® » qui peut étre « I’objet d’une diffusion ou d’une publication dans le milieu
professionnel*® ». Un deuxieéme, celui qui génére « D'intéressement de la communauté
universitaire des chercheurs en arts et, plus largement, en sciences humaines, des lors que le
travail mené éclaire des problématiques artistiques et alimente le champ des savoirs de ces
disciplines*! », comme dans le cas des « PhD anglo-saxons en Practice-as-Research (PaR),
les doctorats québécois en « recherche-création »#2 ». Finalement, le troisiéme groupe est
constitué du « secteur des sciences « dures » et des technologies*3 » qui se manifeste plutot
par une « logique collaborative de recherche-création, ou art et science se conjuguent dans des

pratiques communes** ».

A ce stade, au cours de son développement et depuis son origine, mon projet reléve
des deux premiers groupes ; il s’agit d’une finalit¢ qui peut servir les communautés
professionnelles, mais aussi d’une approche qui peut apparenter une recherche pratique et
artistique a une démarche scientifique, notamment anthropologique. Par contre, la spécificité
de mon projet se situe dans mon statut d’a la fois chercheur académique et d’artiste. De fait,
nous ne sommes pas dans une collaboration entre I’art et la science, mais dans une démarche
scientifique par le biais d’un processus artistique. De plus, les sciences en question ici sont
principalement les sciences humaines et sociales. La théorisation de ma démarche pratique
suit donc la notion de « recherche », en empruntant a Joris Lacoste, qui peut « donner lieu a
des picces, mais aussi a d’autres documents au statut plus incertain qui en manifesteront
d’autres aspects selon d’autres points de vue, pour d’autres usages et a [’intention d’autres
gens ». C’est ainsi que mes emprunts de concepts psychanalytiques prennent sens. Autrement

dit, en décrivant mon processus pratique, je reléve une similitude entre les acquis par

38 Pluta Izabella, Losco-Lena Mireille, « Pour une topographie de la recherche-création », Ligeia, 2015/1 (N°
137-140), p. 39-46. DOI : 10.3917/lige.137.0039. URL : https://www.cairn-int.info/revue-ligeia-2015-1-
page-39.htm

39 ibid.
40 jpid.
41 jbid.
42 jbid.
43 ibid.
44 ibid.
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I’expérience pratique et mes études de terrain avec certains concepts psychanalytiques qui
peut donner une piste de réflexion sans pour autant faire une analyse psychanalytique de mon

sujet de recherche.

En outre, il convient de préciser que la part créative et artistique de cette recherche
n’avait pas pour but la création d’une ceuvre d’art, mais trouver un processus de création.
Ainsi, méme dans la phase créative, la finalité n’était pas une production, mais un savoir
autour de D’exploitation de certaines traditions pour créer un processus d’entrainement.
Dr’ailleurs, le projet dans ses allers-retours entre la pratique et la théorie, se nourrit de
différentes disciplines surtout dans la phase de la théorisation de la démarche, qui ressemble,
en empruntant a Robyn Stewart, a un « processus de bricolage », c’est-a-dire a des
« processus de recherche qui utilisent de multiples méthodes issues de recherches qualitatives

pour constituer une sorte de construction émergente de la recherche4s ».

D’abord, en choisissant le statut d’observateur-participant, le chercheur ne se contente
pas dans ma démarche d’observer les événements et les rencontres avec les praticiens et de
réaliser les entretiens, mais il pratique aussi ces traditions en prenant le statut d’apprenti.
Ensuite, il ne se limite pas a I’expérience d’autrui, mais essaie de prouver son idée par la
création d’un processus de recherche pratique qui génere également un deuxiéme corpus. Ce
qui fait que I’on peut aussi définir son statut comme un apprenti-interpréte*¢. La création
d’ateliers constituera une expérimentation qui s’inspire de modeles performatifs et musicaux
en Iran, afin de créer les actions performatives et musicales destinées a sensibiliser et a activer

les capacités psychocorporelles des participants au service du jeu de I’acteur.

Dans ce but, le résultat de cette recherche se présentera sous trois formes. La premiére
sera celle de films documentaires concernant le premier corpus (les pratiques performatives et
musicales en Iran). En effet, les travaux de terrain entrent dans un processus de création qui se
concrétise par la production de films documentaires au cours de séjours sur le terrain. Ces
films, en prenant I’exemple des travaux de Jean Rouch et Hugo Zemp, ouvrent une porte vers
une anthropologie visuelle qui ne se limite pas a une collecte de données, mais a une réflexion

autour du sujet par le biais des images et du son.

45 WEINSTEIN, D. et WEINSTEIN, M.A., « Georg Simmel : Sociological Flaner Bricoleur » in Pierre Gosselin
& Eric le Coguiec (éd), La recherche-création, pour une compréhension de la recherche en pratique artistique,
Québec, Presses de I’Université du Québec, 2006, p.84.

46 Je décrirai ce terme plus en détails dans la partie I, chapitre IT11.B.1.
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La deuxieme forme est une expérimentation théatrale sous forme d’ateliers
d’entrainement de 1’acteur. Cet atelier constituera aussi le deuxiéme corpus, ainsi que la base
de notre raisonnement final, sous forme de réflexion pratique. Etant donné I’impossibilité de
sauvegarder ce résultat hormis sous le format d’une captation vidéo, cela prend également la
forme d’une documentation audiovisuelle. La troisiéme est le présent travail théorique écrit

qui montre la synthése de tout le processus pratico-théorique.

De sa part, cette étude se structure en trois parties. Dans la premiere, je vais décrire ma
méthodologie et sa nécessité. Dans ce but, en m’aidant de mes études sur la démarche
grotowskienne, je démontre a quel point la part d’une réflexion pratique est essentielle dans
une telle recherche. Par la suite, je décrirai la lignée des pensées anthropologiques qui ont
nourri ce projet dans la compréhension de la formation des pratiques performatives et
musicales en Iran. Cette description suivra une premicre esquisse de la théorisation de notre
projet de recherche en présentant les prémisses de départ. Par ailleurs, je vais décrire
¢galement les expérimentations pratiques qui m’ont aidé a mettre en place mes expériences de

création de I’atelier d’entrainement de I’acteur dans la suite de ce projet.

Dans la deuxiéme partie, je justifierai mes hypothéses en abordant la formation des
croyances religieuses, puis des pratiques rituelles, en décrivant la formation du 7a'zieh.
Ensuite, je décrirai le contexte religieux et social de la création, et la transmission de I’ceuvre
artistique en Iran. Ceci dans le but de montrer comment cela a pu s’adapter avec mes
réflexions pratiques. Enfin, cette partie se conclura par une description de notre corpus
musical : la musique Dastgahi et celle de la tradition de la province de Khorassan. Je traiterai

¢galement dans ce chapitre le lien entre la musique et les pratiques choisies.

La derniére partie est consacrée a la description et a ’analyse de mes expérimentations
et de mes réflexions pratiques, qui ont donné naissance aux séances d’atelier d’entralnement
de P’acteur. Par ailleurs, a 1’aide des concepts psychanalytiques, j’aborderai une analyse de
I’état dans lequel la création d’une action performative et musicale se réalise. Dans cette
partie, en nous appuyant sur les témoignages des participants concernant les liens qu’ils ont
établis avec mes ateliers, et en exposant le processus de la création d’ateliers, nous allons
constater comment les pratiques performatives et musicales en Iran peuvent donner naissance

a une approche vers I’entrainement de I’acteur.
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Partie I
La méthodologie et la démarche
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Dans cette premiere partie, je vais d’abord décrire et justifier la méthodologie
employée dans cette recherche. La recherche-création en tant qu’approche relativement
récente dans la recherche académique sera ainsi décrite, et en m’aidant de mes expériences de
terrain autour des discours de Jerzy Grotowski et de son approche sur 1’entrainement de

I’acteur, je montrerai en quoi cette méthodologie est la plus apte a mon sujet de recherche.

Dans le deuxieme chapitre, j’aborderai les courants anthropologiques qui m’ont nourri
dans la théorisation de mes démarches pratiques. Viendront par la suite les prémisses de
départ et la théorisation de ma démarche pratique pour la création de [Datelier de

I’entrainement de ’acteur.

Cette partie se conclura par une description détaillée des démarches pratiques et de
terrain sur mon corpus (les traditions performatives et musicales en Iran). Dans cette
démarche, nous observerons comment j’ai alimenté le processus de création des ateliers au

cours des quatre dernieres années.
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Chapitre I : La nécessité de la recherche-création en thédtre?’

Ma terminologie est née de 1’expérience personnelle et de la recherche personnelle.
Chacun doit trouver une expression, un langage propre, une voie strictement
personnelle pour conditionner ses propres expériences.48

Pourquoi une recherche-création ? Dans ce premier chapitre, je vais essayer de répondre
a cette question qui justifie la méthodologie que j’ai employée pour commencer une approche
vers I’entrainement d’acteur. Le chemin que j’ai emprunté a Jerzy Grotowski pour travailler
sur les traditions musicales en Iran m’a dirigé vers une maniere d’apprentissage et de
transmission qui a rencontré plusieurs difficultés dans sa progression. Ainsi, dans la suite, par
le biais d’un récit personnel, concernant mon initiation a I’approche grotowskienne,
j’aborderai la nécessité d’entreprendre une recherche-création pour m’ouvrir a 1’univers

grotowskien. Par ce biais, je décrirai la premiere phase de ma recherche pratique et théorique.

Dans « La formation d’acteur », Constantin Stanislavski aborde la question de la
théorisation dans le théatre. En parlant de notions comme « Rythme intérieur » ou
« Personnification », il affirme : « Comment puis-je vous en parler sans abandonner ma
méthode habituelle, qui consiste a vous faire d’abord comprendre intuitivement ce que vous
apprenez par des exemples pratiques et concrets, et en déduire ensuite la théorie 74 ». En ce
qui concerne 1’enseignement et 1’apprentissage du théatre, j’ai trouvé dans cette derniére

phrase la clé pour entamer I’apprentissage et I’enseignement théatral.

Par contre, dans le domaine académique, les démarches artistiques ont gagné une place

relativement nouvelle dans les méthodologies de recherche. A ce sujet, Louise Poissant

47 J*ai abordé cette problématique dans HEDAYATIFAR, Kaveh, « La nécessité de la recherche-création en Arts
du spectacle : le cas de Grotowski» in Recherche Création Thédtre: Savoir ou savoir-faire ?, Collectif dirigé par
Sylvie Roques et Isabelle Starkier, série S.C.R.I.P.T. dirigée par Brigitte Gauthier, Collection Champ Théatral,
Paris : L'Entretemps (sous presse, a paraitre mars 2021)

48 GROTOWSKI, Jerzy, Vers un thédtre pauvre, Lausanne: Edition 1’Age d’homme, 1983, p.169.
49 STANISLAVSKI, Constantin Sergeevi, La Formation d’Acteur, Paris: Edition Payot & Rivages, 2001, p.271.
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souligne que : « La place des arts est récente dans les universités et dans les organismes
subventionnaires, qui ont développé une longue culture et de nombreuses exigences
concernant la méthodologie3? ». En effet, le role de I’artiste, en tant que créateur découvrant
une nouvelle idée, a attiré 1’attention sur ’importance de la démarche de la création, « un
appareil d’investigation de ce qui concourt a la découvertes! ». Par ailleurs, la nécessité de
cette méthodologie ressort plus clairement lorsque nous nous retrouvons en présence d’une
recherche interdisciplinaire théatrale autour de la question de la création. En effet, mon propos
ne préconise pas de négliger I'importance des connaissances théoriques générales ou
spécialisées sur I’histoire du théatre, de la dramaturgie, ainsi que de tout savoir critique sur
I’aspect littéraire, esthétique, social, etc. Par contre, je parle des recherches qui visent une
é¢tude sur les aspects pratiques des techniques performatives. Ainsi, je m’appuie sur le
principe suivant : « la pratique artistique sera mieux comprise par la mise en relation de la

pensée et de I’agir des praticiennes et des praticiens>? ».

En France, malgré le fait que « la place accordée a la pratique artistique dans la
recherche universitaire est ancrée sous diverses formes (et formats) depuis [...] les
années 198053 », cette derniére n’a pas encore ¢été complétement incorporée dans les
¢tablissements universitaires. J’ai déja évoqué mon approche méthodologique et ce que
J’entends par la recherche-création. Par ailleurs, il convient d’ajouter la remarque de Grazia
Giacco par rapport au contexte académique : « La recherche-création (ou plus largement, la
recherche en art) est née dans un contexte universitaire, et non dans ’atelier d’un artiste ou
dans le studio d’un chercheur indépendant. Cela signifie que la recherche et la création sont
deux activités appréhendées par un jeune chercheur ou un jeune artiste (ou mieux, les deux en
méme temps) qui [...] s’engagent dans une dynamique de formation. [...] Formation qui,
selon notre proposition, n’est pas uniquement une transmission de savoirs, mais surtout une

activation d’expériences, d’expérimentations, de projets individuels ou collectifs>4 ».

50 POISSANT, Louise, Préface de la Recherche création: pour une compréhension de la recherche en pratique
artistique, in Pierre Gosselin & Eric le Coguiec, op. cit., p. VIII-IX.

51 ibid.
52 FORTIN, Sylvie, « Apports possible de I’ethnographie et de 1’autoethnographie pour la recherche en pratique
artistique », in Pierre Gosselin & Eric le Coguiec, op. cit., p.98.

53 GIACCO, Grazia, Recherche-création et didactique de la création artistique : le chercheur travaillé par la
création, Louvain-la-Neuve (Belgique) : EME éditions, 2018, Paris : Editions I'Harmattan (diffusion/distribu-
tion) 2018, p.62.

54 ibid., p.69.
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Ainsi, mon propos concerne le principe suivant : ayant pour origine le corps humain en
mouvement, une pratique performative ne dévoile pas tous ses aspects sans se mettre en
pratique. Et afin de reformuler encore une fois mon objet d’étude, je le définis comme une
recherche théatrale visant a wvérifier la possibilit¢ d’entreprendre une approche vers
I’entrainement de I’acteur. Dans ce but, nous ciblons certaines manicres d’agir qui, d’une
facon ou d’une autre, contribuent a la création d’une action faite au cours d’une pratique
performative par un actuant dans ses détails performatifs. C’est dans ce contexte que, dans ce

chapitre, je tente de justifier ma méthodologie dans une recherche-création.

Par contre, avant d’aborder mon propos, je tiens a préciser une considération générale
que j’ai suivie tout au long de cette recherche. Cette considération consiste en ce que les
pratiques performatives et musicales dans un milieu géographique sont interconnectées, et il
ne faut pas les généraliser sans traiter au préalable les spécificités de chacune. En d’autres
mots, montrer les points communs n’invalide pas les caracteres spécifiques de chacune. Afin
de montrer les défauts issus d’une analyse générale au sein d’un phénomeéne interculturel,
Jean-Marie Pradier, emprunte la notion d’« ecological fallacy » de William S. Robinson. Cette
derniére révele I'imprécision d’une déduction du comportement des individus sur la base de
données groupées. « Considérant une collectivité et ce que 1’on sait de ses choix, 1’erreur
écologique consiste a projeter sur les individus de cette collectivité des comportements sur

lesquels on a recueilli des informations générales>s ».

Si I’on prend I’exemple de la méthode de Stanislavski, des milliers d’artistes ont tenté
de reprendre apres lui son approche du jeu d’acteur ; mais ont-ils tous pour autant emprunté le
méme chemin ? L’exemple de Grotowski est un de ces cas. Ayant été nourri par le systeme de
Stanislavski, Grotowski a développé sa propre approche a partir de ce méme systémess. A ce

sujet, Grotowski souligne :

J’ai été nourri de Stanislavski ; ses recherches continues, son renouvellement systématique
des méthodes d’observation et sa relation dialectique avec son propre travail précédent en
font mon idéal personnel. Stanislavski a posé les questions méthodologiques fondamentales.
Pourtant, nos solutions différent grandement des siennes - parfois nous arrivons a des
conclusions opposées.>’

55 PRADIER, Jean-Marie, « L’ethnocentrisme théorique, ou ’effet clou de girofle », in Corps, Culture et Ap-
prentissage , Horizons/Théatre, n°7, Presse Universitaire de Bordeaux, 2016, p.16.

56 Thomas Richards a abordé certaines de ces différences dans son livre « RICHARDS Thomas, 1995, op. cit., p.
153-160.

57 GROTOWSKI, Jerzy, Vers un thédtre pauvre , op. cit., p.13-14.
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Ainsi, avoir méme une connaissance pratico-théorique du systéme Stanislavski ne serait
pas suffisant pour comprendre I’approche grotowskienne, ce qu’il a lui-méme confirmé. En
effet, par rapport a sa propre approche vers le systéme de Stanislavski, dans une autre
occasion Grotowski affirme que : « j’ai continué sa recherche et n’ai pas juste répété ce qu’il

avait déja découverts ».

1L.1.A: Grotowski de I’'Iran a [’lItalie

Grotowski a décidé de mettre fin a la pratique du théatre laboratoire a la fin des années
60, mais a continué¢ ses recherches théatrales dans le cadre d’une approche plus
anthropologique. Ses expérimentations, couvrant cinq différentes périodes de son travail — le
Théatre laboratoire (1957-69), Parathéatral (1969-78), Théatre de source (1976-82), Objective
Drama (1983-86) et I'Art comme un véhicule (1986-1999) — ont toujours été accompagnées
d’une recherche théorique et d'une recherche de terrain. Bien qu’il n’ait jamais essayé de
théoriser ses travaux au sein d’un systéme accompli, il existe beaucoup d’articles, de
séminaires et de livres autour de ses productions théatrales. Mais dés qu’on s’interroge sur la

mise en pratique de son approche, on se trouve devant une variété d’interprétations.

J’ai fait pour ma part une licence de théatre a Téhéran, en Iran. A I’époque, il n’y avait
qu’'une traduction sur les travaux de Grotowski, celle de « Vers un théatre pauvre » et
quelques articles de différents recueils. En revanche, le nom de Grotowski et des termes
comme « acteur saint » ou « théatre pauvre » circulaient déja dans I’Université. En effet,
Grotowski, surtout aprés son passage au festival des arts de Chiraz en 197059, est devenu
connu en Iran, mais n’a proposé aucun stage ou enseignement sur place. Pendant mes études a
I’Université de Téhéran, plusieurs étudiants structuraient leurs travaux comme s’ils
travaillaient dans la lignée du « théatre pauvre », en présentant leurs travaux dans une salle

vide. Certains parlaient de leurs répétitions et de leurs performances, issues d’un théatre

58 RICHARDS Thomas, 1995, op. cit., p.167.

59 Grotowski a fait quatre voyages en Iran pendant les années 70. Par contre, il y a présenté seulement Le prince
Constant, et les autres projets n’ont pas pu étre réalisés. Pour I’impact de Grotowski sur le théatre en Iran cf.
NAJAFI ARDEBILI, Masoud, Grotowski in Iran, Berlin: Peter Lang, 2019.
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laboratoire. Mais la plupart du temps, 1’interprétation des idées de Grotowski était construite a
partir de la lecture d'un livre et de deux vidéos, le « Prince constant » et « Akropolis ». Dans
certains cas, les expériences décrites ci-dessus avaient pour résultat d'abimer le corps des
acteurs pendant les répétitions, a force d'exagérer leurs gestes et leurs mouvements, en imitant
par exemple Richard Cieslak dans son role du Prince Constant, sans aucune connaissance de
son approche du jeu d’acteur. En somme, il n’y avait pas moyen de vérifier la justesse de
toutes ces interprétations. Peter Brook, concernant la compréhension des textes écrits par les
grandes figures de théatre vers la fin des années 60, met en évidence ce malentendu chez les

jeunes artistes :

La méthode de Stanislavski, qui, pour la premiere fois, a abordé la totalité de 1’art
dramatique du point de vue de la science et du savoir, a fait autant de mal que de bien a
maints jeunes acteurs qui, I’ayant lue en détail sans y rien comprendre, n’ont retiré qu’une
haine solide de I’art de pacotille. Aprés Stanislavski, les textes d’Artaud, tout aussi
importants, mais lus et mal digérés, ont donné naissance a la croyance naive que ce qui
compte vraiment est de se laisser entrainer par I’émotion et de s’y livrer sans retenue. Ces
convictions sont aujourd’hui alimentées par des fragments de I’enseignement de Grotowski,
eux aussi mal digérés et mal compris.5°

En arrivant en France, j’ai poursuivi mes études sur Grotowski dans le cadre de cette
présente these de doctoraté!. Grace a 1’acces aux nombreux livres et articles de Grotowski et
des autres sur ses travaux62, une étude plus approfondie sur son approche m’est devenue
possible. Surtout, mon arrivée a Paris a coincidé avec la publication de la premiére traduction
du second livre de Thomas Richards sur ses expériences dans la ligne de « I’art comme
véhiculess ». Grace a ces écrits, un des obstacles sur mon parcours dans la recherche d’une
meilleure connaissance de Grotowski a disparu. Toutefois, je me suis retrouvé face a un
obstacle encore plus important. Plus j’avancais dans les écrits comme ceux d’Eugenio Barba64
ou Thomas Richards® sur la spiritualité¢ dans 1’entrainement d’acteur, plus la question autour

de ses travaux devenait délicate.

60 BROOK, Peter, Op. cit., p.154
61 J'ai décrit ce qui m’a amené a cette recherche dans I’ introduction.

62 Des livres tels que : The Grotowski Sourcebook, Ed. R.Schechner et L.Wolford(1997), L. Flaszen, Grotowski
et Compagnie(2015), J. Grotowski, La lignée organique au théatre et dans le rituel (2009), T. Richards, Travailler
avec Grotowski (1993), T. Richards, Au cceur d’une pratique (2015), L. Wolford, Grotowski’s Objective
Drama(1996).

63 11 s’agit de Au ceeur d’une pratique.

64 Eugenio BARBA, La Terre de cendres et de diamants, Saussan : Edition Entretemps, 2005, ou Eugenio
BARBA, Thédtre Solitude, métier, révolte, Saussan : Edition Entretemps, 1999.

65 RICHARDS, Thomas, Au ceeur d 'une pratique, Paris : Actes Sud, 2015.
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Prenons ’exemple de I’écrit Au ceeur d’une pratique, résultat de trois interviews avec
Thomas Richards, réalisées pendant dix anss sur ses expérimentations avec Grotowski et
aprés sa disparition. En lisant ce livre issu d’un immense travail d’investigation de Thomas
Richards et de ses collegues avec Grotowski, un vaste champ de réflexion s'est ouvert a moi,

amenant plusieurs questions sans réponses.

En guise d’exemple, dans la premiére interview, Richards raconte son arrivée en Italie,
son travail sur les chants africains, afro-caribéens ou haitiens et la création d’une structure
performative centrée sur ces ceuvres musicales. Puis, en décrivant un processus qui se passe a
I’intérieur de I’étre humain au cours de ces chants, il aborde la notion de la « transformation

d’énergie »¢7. Il donne ainsi cette définition au mot « énergie » :

Le mot « énergie » ne désigne pas une quantité importante et brute de force [...] qui aurait
plutot a voir avec la vitalité au sens quasiment biologique de « tenus ». Quand nous parlons
d’énergie, nous parlons de qualité et non de la quantité d’énergie. Nous ne parlons pas du fait
d’étre énergique, mais des différentes qualités d’énergie et de la transformation d’une qualité
d’énergie (grossiere) a une autre (subtile). Ces chants issus de la tradition rituelle peuvent
fonctionner comme des outils pour cette transformation d’énergie. Dans mon langage intime,
personnel, j’appelle cela I’ « action intérieure »8.

Thomas Richards continue d'analyser la mani¢re dont la vibration issue du chant agit
sur le corps et I’esprit de 1’actuant en activant les siéges d’énergie dans 1’organisme. En ce qui

concerne les sieges d’énergie, il ajoute :

Par siége d’énergie, j’entends quelque chose comme des centres d’énergie a I’intérieur de
I’organisme. Ces centres peuvent s’activer. Dans ma perception, un centre d’énergie se
trouve prés de ce qu’on appelle le plexus solaire, dans la région de I’estomac. [...] A certains
moments, ¢’est comme s’il commengait a s’ouvrir et devenait réceptif, a travers le courant
d’impulsion de vie - li¢ aux chants - dans le corps. [...] Ensuite, cette énergie trés forte qui se
rassemble peut trouver un chemin a travers ce centre, comme si elle entrait dans un canal de
I’organisme pour monter vers un siége situé un peu plus haut, que j'appelle, dans mon
univers personnel, le « cceur ».69

66 Premiére interview avec Lisa Wolford en 1995, deuxiéme en 1999 avec Tatiana Motta Lima et troisiéme avec
Kris Salata en 2004.

67 RICHARDS Thomas, (2015), opt.cit., p.26.
68 ibid.
69 ibid., p.27.
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Dans ces deux pages de la premicre interview, Richards introduit certains termes qu’il
énonce comme une appellation personnelle : « action intérieure » et « cceur ». De plus, il
avance une définition pour « siege d’énergie », « transformation d’énergie » ou méme le mot
« énergie » comme Richards et Grotowski I’entendaient. Ce sont ces exemples de termes issus
des travaux pratiques sur les chants, que Richards essaie de définir tout au long de son livre.
Richards donne des illustrations variées de ses propres expériences et de celles des autres,
mais est-il possible de comprendre ces termes, en se contentant d’aborder ce livre ou quelques

autres sur Grotowski et Richards ?

Je n’étais pas sir de bien maitriser la compréhension de ces termes, face aux différentes
possibilités d’interprétation apportées au vécu de chacun. Par exemple, en parlant du centre
d’énergie, est-ce que cela signifie la méme que les Chakras du Yoga ? De méme, la
description donnée par Richards du processus d’ « action intérieure », le réle des chants dans
la « transformation d’énergie » et les termes « énergie grossiere » ou « énergie subtile »,
restaient ambigus dans ma pensée, car je n'y trouvais aucun €cho a mes propres expériences.
De plus, méme si j’avais déja expérimenté une pratique, comme le Yoga, je n'aurais pu

confirmer les analogies avec celle de Richards en lisant ces passages.

Ainsi, j’ai trouvé le moyen de vivre une expérience similaire en participant a un des
stages proposés par Mario Biagini a Athénes, puis au Workcenter en Italie, ce qui m’a donné

¢galement I’occasion de participer a deux performances de la compagnie.’”

Apres avoir participé a ces stages et performances, je me suis interrogé sur la maniére
dont il faut aborder une recherche en arts du spectacle et, en ce qui me concerne, a ce stade-1a,
I’approche grotowskienne. Le point central que j’ai repéré apres cette expérimentation était le
processus de la théorisation dans ce domaine. En effet, Grotowski a décrit une pensée qu’il a
expérimentée par la pratique. Il n’a pas pratiqué une pensée, tandis que moi, qui étais a la
recherche d’une technique pratique, je me suis d'abord renseigné sur la pensée et puis sur la
technique. J'ai en effet estimé nécessaire, afin de démontrer la subtilit¢ d’une réflexion

pratique, une révision des pensées de Grotowski sur sa démarche.

70 J'aborderai plus longuement ces expériences dans la Partie [.Chapitre III1.C.1.
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L.L.B: Pour une Connaissance pratico-théorique

Dans plusieurs interviews et articles, Grotowski a élaboré la notion de « théatre
pauvre », et de « I’acte total »71. « Le théatre pauvre » s’oppose en quelque sorte a la notion
de « théatre total », dans la mesure ou ce dernier essaie d’y intégrer un mécanisme et une
machinerie sophistiqués afin d'acquérir une grande mobilité et du dynamisme?2. En revanche,
le « théatre pauvre », a la recherche de I’essence du théatre, en supprimant le maquillage, le
costume, la scénographie, la lumicre et le son, ne garde que les acteurs et les spectateurs et
leur communication de perception directe et vivante entre eux’3. L’objectif recherché par
Grotowski de créer un théatre pauvre de tous les éléments et rendant seul 1’acteur visible

devant le spectateur, se dévoile en partie dans sa définition du but de ’art :

Pourquoi sommes-nous concernés par ’art ? Pour dépasser nos fronticres, aller au-dela de
nos limites, remplir notre vide — pour nous accomplir. Ce n’est pas une condition, mais un
processus au cours duquel ce qui est sombre en nous devient lentement transparent. Dans ce
combat avec la propre vérité de chacun, cet effort pour arracher le masque de la vie, le
théatre avec sa perception par la chair, m’a toujours semblé une sorte de provocation. Il est
capable de se défier et de défier le spectateur en violant des stéréotypes acceptés de la vision,
du sentiment et du jugement — le défi est d’autant plus grand qu’il est incarné par la
respiration, le corps et d’autres impulsions de I’organisme humain. Ca arrache nos
enveloppes, nous permettant de nous offrir 4 nu a quelque chose qu’il est impossible a
définir, mais qui comprend Eros et Caritas74.

Ce passage a une importance majeure dans la compréhension du travail de Grotowski,
car il décrit a la fois ses intentions spirituelles et le moyen d’y parvenir par une voie
performative. Peter Brook a également décrit, d’une autre maniere, cette approche

performative de Grotowski :

A une autre époque, ce travail aurait été considéré comme 1’évolution naturelle d’une
ouverture spirituelle. De tous temps, les traditions spirituelles ont di développer leurs
propres formes, car il n’y a rien de pire qu’une spiritualité vague ou généralisée. On a vu par
exemple, dans les grandes traditions, des moines qui, cherchant une base solide pour asseoir
leur recherche intérieure, découvraient le besoin de faire de la poterie ou de fabriquer des
liqueurs. D’autres, choisissaient la musique comme véhicule. Il me semble que Grotowski
nous montre quelque chose qui a existé¢ dans le passé, mais qui, au fil des siccles, est tombé

71 Par exemple: J.Grotowski, Vers un thédtre pauvre, Lausanne : Edition I’Age d’Homme, 1971 ou son interview
in O Teatrze Laboratorium Jerzego Grotowskiego, réalisation : Krzysztof Domagalik. Production : Telewizja
Polska, Warszawa, 1979, https.//www.youtube.com/watch?v=yIlnA4HCa6zIl, Consulté le 28/05/2018

72 GROTOWSKI, Jerzy, Vers un thédtre pauvre, Lausanne : Edition l’Age d’homme, 1971, p.18.
73 GROTOWSKI, Jerzy, op. cit., p.19.
74 GROTOWSKI, Jerzy, op. cit., p.20.
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dans I’oubli. Qu’il nous montre que 1’'un des véhicules permettant a I’homme d’accéder a un
autre niveau de perception peut tre trouvé dans 1’art dramatique’s .

Par ailleurs, nous constatons que dans cette quéte performative la place du spectateur est
aussi considérée. Dans son discours de 1’« Exposé de principes » de 1965, Jerzy Grotowski a
relevé que le théatre pouvait fournir la révélation de I’étre réel : la totalité des réactions
charnelles et psychiques. Ceci par le biais d’une rencontre avec le spectateur [...] , convoqué

dans une confrontation directe avec lui « a sa place » . Il ajoute :

Cet acte peut étre comparé a un acte profondément enracingé, un amour véritable entre deux
étres humains - ce n’est qu’une comparaison dans la mesure ou nous pouvons nous référer a
« I’émergence de soi-méme » par I’analogie. Cet acte, paradoxal et extréme, nous 1’appelons
un acte total. A notre avis, il est I’essence de la vocation de ’acteur.”s

Ainsi, tout est concentré dans 1’acte de 1’acteur qu’il appelle « 1’acte total ». De fait, le
métier d’acteur est un métier profondément intime dans la relation a soi-méme et au
spectateur. Dans le discours de Skara, il reléve que le secret du travail de 1’acteur, pour
atteindre un tel but (qui tient de I’acte total), passe par ces trois étapes : « Stimulations,
impulsion et réaction’” ». Et pour mettre en marche ces trois étapes, il a beaucoup travaillé sur
les associations personnelles comme moteur de propulsion. Grotowski décrit ainsi les

associations :

C’est quelque chose qui jaillit non seulement de I’intellect, mais aussi de la chair. C’est aussi
un retour aux souvenirs précis. Ne 1’analysez pas mentalement. Les souvenirs sont toujours
des réactions physiques. C’est notre peau qui n’a pas oublié, nos yeux qui n’ont pas oublié.’

Or, non seulement 1’essence du métier d’acteur se révele dans un rapport intime et
personnel de ’acteur avec soi-méme et les spectateurs, mais encore le chemin vers cet acte
ultime est trés charnel. C’est pour cela que Grotowski conseille vivement de toucher les
souvenirs par le corps. Dans un autre discours de 1967, a New York, alors qu’il répondait a
une question sur 1’éthique de I’acteur, en parlant du processus et du résultat en art, il affirme

que :

75 BROOK, Peter, Avec Grotowski, Paris: Actes Sud, 2009, p. 48-49.
76 GROTOWSKI, Jerzy, op. cit., p.214.

77 ibid., p.183.

78 ibid., p.183-184.
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[...] objectivement, en art, le facteur décisif est le résultat. [...] pour obtenir un résultat - il
ne faut pas le chercher. Si vous le cherchez, vous bloquerez le processus naturel de création.
En cherchant, seul le cerveau travaille ; ’esprit impose des solutions qu’il connait déja et
vous commencez a jongler avec des choses connues. C’est pourquoi nous devons chercher
sans fixer notre attention sur le résultat. Que cherchons-nous? Quels sont, par exemple, mes
associations, mes souvenirs clefs — en les reconnaissant non par la pensée, mais par
I’impulsion du corps™.

Ces exemples des discours de Grotowski nous orientent vers la question de 1’essence de
son approche et la méthode qu’il a choisie pour y arriver. Peut-on toucher la notion de I’acte
total par une analyse intellectuelle ? Ce qui est par essence issu d’un contact charnel et

humain, peut-il étre expliqué par les mots issus d’un travail pur de la pensée ?

Dans le passage X d’« Exposé de Principes » de 1965, Grotowski souligne qu’« Avant
qu’un acteur ne soit capable d’accomplir un acte total, il doit remplir une série d’obligations,
dont certaines sont si subtiles, si intangibles, qu’elles sont pratiquement indéfinissables par les

mots. Elles ne deviennent évidentes que dans 1’application pratiques? ».

Ce qu’une analyse théorique essaie de faire ne constitue-t-elle pas la limite du sujet
méme qu’elle essaie de cerner ? Pour cela, la pensée essaie de catégoriser et de classifier les
¢léments constituants du sujet, et c’est le moment ou Grotowski se dresse contre ce genre
d’analyse. Dans le texte de 1965, il affirme que « le point essentiel, c’est que 1’acteur ne doit
pas tenter d’acquérir des recettes en tous genres ni de se constituer une « boite a trucs ». [l n’y
a pas de place pour collectionner toutes sortes de moyens d’expressions! ». D’ailleurs,
Grotowski n’est pas le seul a le dire, « il n’y a pas de recette, il n’y a pas de méthode. Je peux
décrire un exercice ou une technique, mais quiconque essaiera de les produire d’aprés ma
description est str d’étre dégu. Je pourrais enseigner a quelqu’un tout ce que je sais des régles
et de la technique du théatre en quelques heures. Tout le reste ne s’apprend qu’en travaillant et

cela ne peut se faire seul.82 » nous dit Peter Brook.

Une autre raison pour laquelle 1’approche grotowskienne échappe a une analyse

purement théorique apparait dans 1’appellation que Grotowski a choisie pour son approche.

79 ibid., p. 201.

80 jbid., p.221.

81 ibid.

82 BROOK, Peter, L'espace vide : écrits sur le thédtre (1977), traduit de l'anglais par Christine Estienne et
Franck Fayolle, Paris : Ed. du Seuil, 2014, p.133-134.
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Les exercices des années 1952-1962, comme il I’a signalé dans plusieurs de ses discours,
constituent une réponse a la question « comment faire cela ? », qu’il a trouvée essentielle dans
toutes les méthodes et techniques d’acteur, dont au premier chef Stanislavski. En répliquant a
toute situation concréte sur la scéne du théatre par la question « comment faire cela ? »,
I'acteur se découvrait lui-méme. Mais a partir de 1962, cette question céde sa place a une
autre : « qu’est-ce que ’acteur ne doit pas faire ? » . C’est cela qui va le conduire a ses
entralnements d’acteur vers une forme personnelle. En adaptant les exercices a lui-méme,
l'acteur trouve une solution a tout ce qui le bloque en éliminant les obstacles qui se dressent
sur sa propre voie de création. C'est ce que Grotowski appelle via negativa. Cette dernicre

illustre bien pourquoi la « boite a trucs » et les recettes n’existent pas pour le métier d’acteur.

L’exemple donné par Grotowski sur la technique de la respiration explicite ces deux
approches. Dans un premier temps, si on pose la question de « comment dois-je respirer ? »,
Grotowski affirme qu’on doit élaborer une technique précise de la respiration qui est peut-&tre
la technique abdominale®3. Puis il donne suite a la premiére question avec une deuxiéme :
« quelle est la meilleure respiration abdominale ? », et c’est 1a que Grotowski se dresse contre

cette hypothese, lorsqu’il souligne que :

Ce serait une erreur grave, car il n’existe pas de type parfait de la respiration valable pour
tout un chacun ni pour toutes les situations physiques et psychiques. La respiration est une
réaction physiologique liée aux caractéristiques spécifiques de chacun de nous et qui dépend
des situations, du type de I’effort, des activités physiquess4.

Grotowski ajoute qu’imposer une technique spécifique de la respiration a un acteur, qui
pour parler et chanter, n’a pas de probléme de respiration serait absurde®s. En revanche, pour
les acteurs qui maitrisent mal leur respiration, si « on connait le type naturel de la respiration
de ’acteur, on peut définir plus exactement les facteurs qui font obstacle a ses réactions
naturelles et le but des exercices est alors de les ¢liminer. C’est la la différence essentielle
entre notre technique et d’autres méthodes : la ndtre est une technique négative, pas
positives¢ ». Serge Ouaknine, par rapport a I’entrainement chez Grotowski, souligne que « le

travail au théatre Laboratoire était aux antipodes de I’enseignement académique, ou il était

83 ibid., p.174.
84 ibid.
$5 ibid., p.175.
86 ibid.
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bien plus question de se déshabituer du savoir que d’y accéder. La maturation procéde par

décantation plus que par adjonction du pouvoirs7? ».

Par une telle approche, qui fuit tout dogme sur le travail d’acteur, serait-il possible de le
comprendre, de ’analyser et de le définir seulement par le biais de la pensée ? Méme si on le
pratique, est-il possible de transmettre exactement ce qui s’est pass€ pour nous a une autre

personne, seulement par le moyen des mots ? La réponse est peut-&tre donnée par lui-méme :

Pourquoi sacrifions-nous tant d’énergie a notre art ? Pas pour enseigner aux autres, mais
pour apprendre avec eux ce que notre existence, notre organisme, notre expérience
personnelle et unique peut nous donner ; pour apprendre a briser les barriéres qui nous
entourent et pour nous libérer des liens qui nous tirent en arriére, des mensonges sur nous-
mémes que nous manigancons chaque jour pour nous et pour les autres ; pour détruire les
limitations dues a notre ignorance et notre manque de courage ; en bref, pour remplir le vide
qui est en nous : pour nous accomplir nous-mémes.88

Pour Grotowski, le chemin de [’apprentissage passe par un échange entre notre
existence et nos expériences avec les autres. C’est a travers les autres et en étant en contact
avec eux qu’on peut se libérer de nos limites. Ainsi, la transmission passe par une connexion

entre les individus au sein d’une expérience commune.

L1.C: recherche pratique d’une spiritualité

L’héritage familial de Grotowski lui a offert, dés son adolescence, cette pensée que « la
religion, ce n’est pas 1’église®® », ce qui a joué un role conséquent par rapport a I’idée que « le
sacré, ce n’est pas la religion® ». Avoir voyagé en Asie centrale, au Moyen-Orient, en Egypte
et en Chine lui a fourni un savoir sur des contextes socioculturels différents de celui d’Europe.
Il a pu ainsi observer plusieurs pratiques différentes ayant pour but d’approcher le sacré. Le
point important dans ces voyages, comme nous le constaterons par la suite dans sa démarche,
¢tait une recherche des moyens performatifs existant dans le monde qui sont en lien avec le

sacré. C’est pour cela que plusieurs pratiques religieuses ont fait 1’objet de ses recherches.

87 OUAKNINE, Serge, Théatre Laboratoire, Wroctaw : Jerzy Grotowski, « le Prince constant » in des Voies de la
Création théadtrale, vol 1, Paris : Ed. Centre national de la recherche scientifique, 1985. p.129

88 ibid., p.214.
89 TEMKINE, Raymonde, Grotowski, Lausanne :La Cité, 1968, p.56.
90 ibid.
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Avant de continuer sur la place du sacré dans la pensée grotowskienne, il convient de
mentionner la remarque d’Eliade portant sur les mots « religion » et « sacré », afin d’éviter de
les confondre et de préciser le sens que j’ai adopté concernant le sacré tout au long de cette

recherche.

Il est regrettable que nous ne disposions pas d’un mot plus précis que « religion » pour
exprimer I’expérience du sacré. Ce terme porte en lui une histoire trés longue, bien que
quelque peu limitée sur le plan de la culture. [...] Mais il est peut-étre trop tard pour chercher
un autre mot, et « religion » peut encore €tre un terme utile pourvu qu’on se rappelle qu’il
n’implique pas nécessairement une croyance en Dieu, en des dieux ou en des esprits, mais se
référe a I’expérience du sacré et, par conséquent, est li¢ aux idées d’étre, de signification et
de vérité.

En effet, il est difficile d’imaginer comment 1’esprit humain pourrait fonctionner sans la
conviction qu’il y a quelque chose d’irréductiblement réel dans le monde ; et il est
impossible d’imaginer comment la conscience pourrait apparaitre sans conférer une
signification aux impulsions et aux expériences de ’homme. La conscience d’un monde réel
et significatif est intimement liée a la découverte du sacré. Par I’expérience du sacré, I’esprit
humain a saisi la différence entre ce qui se révéle comme étant réel, puissant, riche et
significatif, et ce qui est dépourvu de ces qualités, c’est-a-dire le flux chaotique et dangereux
des choses, leurs apparitions et disparitions fortuites et vides de sens.

[...] le « sacré » est un élément dans la structure de la conscience, et non un stade dans
I’histoire de cette conscience. Un monde significatif — et I’homme ne peut pas vivre dans le
« chaos » — est le résultat d’un processus dialectique qu’on peut appeler la manifestation du
sacré. C’est par I’imitation des modéles paradigmatiques révélés par des Etres Surnaturels
que la vie humaine prend un sens. L’imitation de mode¢les transhumains constitue une des
caractéristiques premicres de la vie « religieuse », une caractéristique structurale qui est

indifférente a la culture et a I’époque »%1.

Par ailleurs, cette structure de la pensée humaine, a travers les rites et non seulement
une pensée mythique et religieuse, se concrétise. A ce sujet, Maurice Godelier souligne que :
« les rites n’opposent pas le vivre au penser. Ils ajoutent I’agir au penser, et unir la pensée et
I’action c’est précisément vivre. Les mythes sont une interprétation du monde, mais en tant
que récits, ils n’agissent pas directement sur lui. Seuls les rites transforment la pensée
mythico-religieuse en actions collectives ou individuelles. Penser pour le plaisir de penser
n’est pas la raison profonde des mythes. Seuls les rites transforment les vérités imaginaires

des mythes en vérités vécues dans le corps, in-corporées®? ».

91 ELIADE, Mircea, La nostalgie des origines, Paris :Gallimard, 1971, p.9-10.

92 GODELIER, Maurice, L’imaginé, l'imaginaire et le symbolique, Paris: édition CNRS, 2015, version
numérique, ISBN: 978-2-271-08883-3, par Nord Comop, Kobo.
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De ce fait, le chemin pour la conception du monde passe par une pratique, et par
conséquent une technique. Pour en revenir a Grotowski, I’idée sartrienne comme quoi « la
technique est métaphysique » se manifeste ainsi : « c¢’est la pratique et la mise au point d’une
technique qui conduisent le créateur a une certaine conception de la vie, qui lui constituent
une métaphysique de I’auteur®3 ». Dans son traité « vers un théatre pauvre », Grotowski

souligne également que :

On m’a souvent demandé si certains traits de nos spectacles qui les apparentent au théatre
médiéval signifient un retour conscient aux sources, un retour vers le théatre rituel. La
réponse ne pouvait qu’étre ambigué. En effet, a 1’étape ou je me trouve, le probléme du
mythe, des « racines », des situations humaines élémentaires me parait a moi, ’homme de
métier, d’une importance facilement explicable. Ce n’est toutefois pas I’effet d’une
philosophie particuliére de 1’art ; c’est par la pratique elle-méme, en laissant le champ libre
aux nécessités objectives de notre métier, que j’en suis arrivé a considérer ce problémed4.

On constate que, tout au long de sa carriére, les investigations de Grotowski sur les
techniques spirituelles pourraient étre qualifiées de recherches de « I’objectivité du rituel ».

Dans le texte « De la compagnie théatrale a [’art comme véhicule », il souligne que :

Quand je parle de rituel, je ne me réfeére ni a une cérémonie ni a une féte ; encore moins a
une improvisation avec la participation de gens de I’extérieur. Il ne s’agit pas d’une synthése
de différentes formes rituelles venues de différents endroits du monde. Quand je me référe au
rituel, je parle de son objectivité : c’est-a-dire que les éléments de 1’ Action sont — par leurs
impacts directs - les instruments du travail sur le corps, le coeur et la téte des « actuants »%.

Ainsi, Grotowski a choisi de consacrer sa quéte au chant de tradition comme un moyen
de se mettre dans un processus qui met 1’« actuant » sur une voie vers une verticalité. Afin
d’éclairer cet usage du chant de tradition, que Grotowski appelait les chants organiques, on
emprunte [’analyse de 1’Action?® fournie par Lisa Wolford. Pour elle, le but de cette
performance ne se situe pas dans la création de la conception pour les observateurs, mais
plutot dans la facilitation d’un processus spécial qui peut avoir lieu dans I’intériorité des

performeurs, dans et autour de certains chants issus de la tradition africaine et afro-

93 TEMKINE, Raymonde, op. cit., p.94

94 GROTOWSKI, Jerzy, Vers un thédtre pauvre, in TEMKINE, Raymonde, ibid.

95 RICHARDS Thomas, 1995, op. cit., p.184.

96 Une structure performative développée au Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards en 1995.
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caribéenne. Elle ajoute que « la structure performative fonctionne comme un support objectif

pour assister le doer dans ce que Grotowski a nommé « I’itinéraire dans la verticalité »97 »98,

De ce fait, la découverte de I’idée d’une quéte qui se focalise sur des techniques et des
pratiques ayant pour but de toucher une essence humaine subtile m’est apparue comme le
point central dans les travaux de Grotowski et de mon propre travail. Ainsi, pour mes
recherches personnelles sur les traditions performatives et musicales en Iran, 1’idée de la
nécessité d’une réflexion pratique trouve son objectif dans cette quéte d’essence et de la

verticalité.

LLD : Croisement des recherches

Pour situer également cette quéte pratique, dans le contexte de ma recherche
personnelle, je donnerai quelques exemples de ce méme processus en Iran. L’exemple du
Ta'zieh, en tant que spectacle qui illustre la vie de personnages sacrés (Imam Hussein et sa
Famille) dans la religion musulmane chiite iranienne, suit le méme chemin que celui cité ci-
dessus. Une trajectoire qui, par contre, rejoint dans sa finalité une idée religieuse®. Jusqu’a
nos jours, la majorité des chanteurs du 7a'zieh étaient des gens ordinaires qui avaient des
professions variées. Le fait de participer a ce spectacle, dés I’enfance et jusqu’a I’age adulte,
montre la part d’une forme performative et musicale en tant que support de leurs chemins
spirituels. La fin recherchée par le biais de cette pratique réside dans la croyance religieuse.
Par contre, la part musicale de cette pratique est un phénomene culturel qui existait déja en
dehors de cette structure religieuse, dans la musique Dastgdhi et régionale en Iran. Comme
dans le cas de la performance d’Action, citée ci-dessus, dans le 7Ta'zieh la structure

performative aide également les Ta'zieh Khan!%0 a se mettre sur un chemin de verticalité a

97 WOLFORD, Lisa, « Action, Unpresentable Origin » , in The Grotowski Sourcebook, Edt, Richard Schechner
et Lisa Wolford (1997), New York : Edition Routledge, 2006, p. 409.

98 Sur la question de la verticalité cf. Partie III, chapitre III.C.

99 Pour une description détaillée du Ta’zieh, cf. Partie 11, chapitre I.C. Et pour la musique dans le Ta'zieh Partie 11
chapitre I1I.C.
100 Ta'zieh Khan est celui qui joue dans le Ta'zieh.
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I’aide de la musique et surtout du chant. Par contre, contrairement a 1’Action, ce chemin de

verticalité trouve sa finalité dans une croyance religieuse définie.!101

L’art des Bakhshi, dans la province de Khorassan, au nord-est de I’Iran, est un autre
exemple des pratiques étudiées dans cette recherche qui prenait cette voie. Les Bakhshi,
comme ¢évoqués plus haut, sont des musiciens, chanteurs et conteurs. Ils avaient une fonction
socioculturelle au sein de la société, en tant que personnes qui animent les fétes et les
mariages!?2 par le biais de leur art. Mais le parcours musical des Bakhshi n’était pas le seul
but de leur viel®. Le métier et la technique musicale des Bakhshi n’étaient qu’une
compétence parmi d’autres leur permettant de suivre leur chemin spirituel. Donc, 1’art des
Bakhshi leur permettait d’avancer dans une démarche spirituelle qui constitue I’essence de

leur vie.

Peter Brook, par rapport a ce processus intérieur qui se manifeste sous une forme
extériorisée en une pratique, décrit comment le réel peut étre dévoilé et, en donnant I’exemple
du rituel vaudou haitien, démontre comment 1’invisible sacré peut étre rendu visible par le

biais d’un théatre sacré :

Dans le vaudou haitien, pour commencer une cérémonie il suffit de rassembler les gens et
d’avoir un poteau. On commence a battre du tambour vers 1’ Afrique lointaine et les dieux
entendent cet appel. Ils décident de venir a vous, et comme le vaudou est une religion pleine
de sens pratique, elle tient compte du temps qu’il faut a un dieu pour traverser 1’ Atlantique.
On continue donc, a battre du tambour, a psalmodier et a boire du rhum. C’est de cette facon
qu’on se prépare. Cingq ou six heures se passent, et les dieux arrivent : ils volent au-dessus
des tétes, mais il est inutile de lever les yeux puisque, bien entendu, ils sont invisibles. C’est
la que le poteau joue un rdle capital. Sans lui, il n’y aurait pas de jonction entre les mondes
visible et invisible. Le poteau, comme la croix, est le lien. Les esprits glissent le long du bois
planté en terre et sont désormais préts pour la seconde étape de leur métamorphose. 11 leur
faut maintenant un homme comme médium, et ils choisissent un des participants. Un coup
de pied, un ou deux gémissements, un bref paroxysme, et un homme est possédé. Il se léve
n’étant plus lui-méme. Mais rempli du dieu. Le lieu a désormais pris forme!04,

101 J*aborderai la verticalité et « 1’état subtil » pendant une performance musicale dans la Partie III.Chapitre
1I1.C.

102 Cette animation ne concerne pas la musique de la danse mais plutot la narration musicale des contes et les
épopées. Pour une description plus détaillée de I’art des bakhshi, c¢f. Partie II, Chapitre I1I.A.1.b

103 T faut également ajouter que la plupart des Bakhshi que j’ai connus avaient un autre métier pour gagner leur
vie a coté de leur pratique musicale. Fouzieh Majd note que selon la croyance de Hamra Bakhshi, un des Bakh-
shi de la région Shirvan de Province de Khorassan, 1’art de Bakhshi est 1’une des dix-sept professions (comme
Coiffeur, Paysan, Derviche, Tailleur...) qui existent dans le but de suivre le chemin spirituel. Majd, Fouzieh,
2005, « Bakhshigagi az didgah-e Bakhshi Hamra Golafrouz » Texte de pochette, Music of Northern Khorasan ;
The Romance of Prince Goldface, chant et Dotdr de Bakhshi Hamrd Gol-Afruz, CD-ROM, 1 disque,Téhéran :
Maihour Institute of Culture and Art, 2005.

14BROOK, Peter, 2014. p. 88-89.
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Pour une premiere ouverture sur une approche performative laique, mais enracinée dans
les parcours spirituels en Iran, je prends I’exemple de Masoud Saidpour, I’artiste iranien qui
¢tait présent lors du Focused Research Program in Objective Drama avec Grotowski, a
I’université d’Irvin de Californie. Saidpour, dans son mémoire de Master, décrit la notion de
Ta'will05 (exégese) dans la pensée soufie et démontre comment ’acte artistique, tel que
Grotowski le présente sous '« art comme véhicule », peut rejoindre 1’acte de 7a'wil, qui est
un concept philologique présente a la fois dans la religion, la philosophie, 1’art et la littérature

classique persane!06,

Le soufisme, en tant que courant mystique ayant plusieurs branches de la religion
musulmane, s’oppose a une pensée exotérique et orthodoxe en infléchissant 1’attention vers
une pensée ésotérique qui se détache des dogmes. Le soufisme peut étre décrit « comme « la
science des cceurs », car il s’agit d’une science consacrée aux différents états spirituels,
proposant une explication du monde, au second degré, basée sur I’inspiration et le
dévoilement spirituels. [...] A ’aide d’une discipline exigeante, le soufi peut soulever les
voiles que le monde sensible jette sur I’homme et ainsi accéder au monde spirituel, voire
divin. Le soufisme se distingue de la science acquise par I’effort individuel. On compte
beaucoup de saints illettrés dans le soufisme, ou la présence d’un maitre est souvent plus utile

que la lecture d’un traité¢ mystique!®7 ».

Pour en revenir a la notion du 7a'wil, Saidpour note que la technique du 7a'wil consiste,
en quelque sorte, a rendre visible 1’invisible ; en d’autres mots, a faire appel a des sens
inconnus. Il présente ce chemin comme un processus allant vers le mystére a partir des
réalités sensibles, de la conscience a I’inconscience, du typique a l'archétypique!8. De ce fait,
le 7a'wil en tant qu’interprétation d’une vérité invisible, peut se réaliser de plusieurs fagons

dont les pratiques performatives sont un des moyens.

105Une notion fondamentale dans la pensée soufie qui explique une sorte de retour a I’origine afin d’une illumi-
nation par rapport a la définition originale de chaque phénomeéne. SAEEDPOUR Masoud, Master Thesis, 7a'wil
of Performance: The Journey Back To The East, University of Akron,1994. Texte inédit.

106 Pour la notion du 7a'wil cf. Partie II, Chapitre I1. A.1.
107 GODEFROY, Aurél