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ANGELA KONRAD 

Esthétiques 
européennes - Tendances 

L f actualité théâtrale est marquée par certaines tendances esthétiques européennes 
qui bâtissent un théâtre nouveau, remettant radicalement en cause les fonde­

ments du théâtre dramatique basé sur la fable, l'action, le personnage. Ces tentatives 
poussent le théâtre vers une radicalité qui bouleverse la tradition dans ses modes de 
création comme dans ses codes de réception. Nous voyons évoluer en Europe un 
art qui reconnaît ses racines dans les tentatives avant-gardistes des années 60. Trois 
artistes ou collectifs d'artistes, chacun représentant un courant esthétique, seront 
présents ici : le metteur en scène allemand Christoph Schlingensief, le collectif Rimini 
Protokoll, d'origine suisse-allemande, et le collectif italien Socîetas Raffaello Sanzio 
fondé par Claudia et Romeo Castellucci. 

Christoph Schlingensief 
Né en 1963 en Allemagne, Schlingensief est ce qu'on appelle un « faiseur de théâtre 
à scandale », quelqu'un qui non seulement bouleverse les codes de la représentation 
et de la réception, mais qui tient le rôle du fou du roi dans la République fédérale 
allemande. Il faut ici rappeler que la spécificité de la culture allemande d'après 
1945 tient à ce « passé qui ne passe pas » : Schlingensief appartient à cette génération 
d'Allemands pour qui les documentaires sur les camps de concentration et la visite 
obligatoire d'un camp durant les années de scolarité font partie d'une éducation qui 
s'inscrit dans ce qu'on appelle « le devoir de mémoire ». L'Histoire allemande 
d'après-guerre constitue pour beaucoup d'artistes la matrice de gestes artistiques 
forts. Comme le dit très justement René Solis, critique théâtral à Libération (3 février 
2006) à propos du spectacle Kunst und Gemùse : « Il y a de l'aberration et de l'achar­
nement à vouloir s'attaquer à des icônes de la culture germanique, à déboulonner des 
icônes d'une culture germanique profondément liée au nazisme. » 

Schlingensief organise des « perturbations » scénographiques et dramaturgiques à la 
recherche d'une « mise en scène à l'état fluide ». Les titres de ses spectacles, comme 
les Dernières Heures dans le bunker du Fùhrer, Massacre allemand à la tronçonneuse 
ou Egocentrisme-île, comportent déjà le potentiel subversif qu'il déploie sur scène. 
Venant de la télévision, c'est un artiste pluridisciplinaire : réalisateur de cinéma, met­
teur en scène, acteur, performeur. Son spectacle Kunst und Gemùse, Kunst ALS 
Krankheit (« Art et légumes, l'art comme maladie ») fut présenté en France en 2006. 
Le sous-titre comporte le mot « als » qui, en allemand, est aussi l'abréviation d'une 
maladie nommée sclérose amyotrophic latérale. Cette maladie provoque une para­
lysie progressive du corps. Pendant la représentation, Angela Jansen, atteinte de la 
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maladie, se trouve exposée dans un lit à l'avant-scène. Par le biais d'une caméra laser 
reliée à un ordinateur, son regard communique des commentaires et des indications 
aux acteurs présents sur scène. Ces commentaires sont lisibles sur grand écran. On 
peut y lire : « Je ne manque de rien, simplement, je ne peux plus bouger. » 

Schlingensief justifie le fait d'exposer la souffrance d'une femme atteinte de sclérose 
sur scène par le fait que le régime nazi ne lui aurait accordé aucune place sur scène 
ou dans la vie si ce n'est dans les chambres à gaz. Son théâtre ouvre des pistes, au-
delà de la provocation et parfois de la fabrication facile, vers une interrogation de la 
fonction sociale et politique du théâtre ; c'est un théâtre qui ne cherche pas à plaire, 
mais à provoquer le spectateur. Le drame théâtral, l'action proprement dite ne pré­
suppose plus un conflit porté par une altérité mais l'exposition d'un corps et de son 
histoire. À propos de l'utilisation des corps dans le théâtre postdramatique, Hans-
Thies Lehmann, professeur et critique théâtral, auteur du Théâtre postdramatique, 
écrit : 

Le processus dramatique se déroulait entre les corps, le processus postdramatique se 
joue sur le corps. La motricité physique ou son handicap, forme ou non-forme, tota­
lité ou parcellisation, se substitue au duel mental que le meurtre physique, le duel sur 
scène ne fait que mettre en évidence dans le vieux drame. Si le corps dramatique 
était bel et bien le porteur de l'agôn, le corps postdramatique élabore l'image de son 
agonie'. 

Ainsi la souffrance, la maladie et la mort occupent une place importante dans ce 
théâtre provocateur et iconoclaste : le refoulement de la mort, au même titre que le 
refoulement d'une histoire des vaincus, se donne à voir comme conséquence dévasta­
trice d'un présent qui se nourrit de tabous et de refoulements. Comme s'il s'agissait 
d'une interrogation de la mort, et au risque de choquer, la présentation du corps souf­
frant, du handicap, de la monstruosité nous met face à un tabou dont les limites com­
mencent à tomber en Europe, entre autres à la faveur du débat sur l'euthanasie et son 
entrée dans le champ juridique. 

Rimini Protokoll 
Au Festival d'Avignon, en 2006, les spectateurs ont pu découvrir pour la première 
fois en France le travail du metteur en scène suisse-allemand Stefan Kaegi avec Cargo-
Sofia-Avignon. Il est l'un des membres fondateurs du collectif Rimini Protokoll avec 
Daniel Wetzel et Helgard Haug. Tous trois ont fait leurs études au Département des 
sciences théâtrales appliquées de l'Université de Giessen dans les années 90. Ils se sont 
constitués sous le nom de Rimini Protokoll il y a quelques années et ont connu rapi­
dement un très grand succès en Allemagne. 

Une des caractéristiques marquantes de leur démarche est de mener des recherches 
auprès d'« experts de la réalité ». Ils mettent en scène ces « spécialistes de la vie quo­
tidienne » qui ne sont donc ni acteurs ni amateurs de théâtre. Les trois metteurs en 
scène travaillent en collectif ou individuellement, leur activité s'étend souvent simul­
tanément sur plusieurs projets. Il ne s'agit pas d'un théâtre «amateur», mais d'un 

1. Hans-Thies Lehmann, le Théâtre postdramatique, Paris, L'Arche, 2002, p. 246. 
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Mnemopork, spectacle 

de Stefan Kaegi (Theater 

Basel/Rimini Protokoll) 

présenté au FIA 2007. 

Photo : Sébastien Hoppe. 

théâtre qui se compose à partir de la vie réelle des personnes exposées sur scène. 
L'organisation des éléments choisis, la présence de « vrais gens », le subtil mélange 
entre le microcosme d'une vie privée et de ses passions et le macrocosme d'enjeux 
géopolitiques, dessine la cartographie d'une subjectivité postmoderne. Le texte est 
composé à partir des témoignages des «spécialistes». Le théâtre se déthéâtralise. 
Cette défictionnalisation de l'espace scénique par l'irruption du réel et son organisa­
tion sur scène connaît un pendant, la fictionnalisation de la réalité. Dans un projet 
intitulé Sonde Hanover, des spectateurs se rassemblent au dernier étage d'un im­
meuble du centre-ville de Hanovre. Le site offre une vue plongeante sur les carrefours 
de la ville. Dans la rue, des acteurs équipés de micros se mêlent aux passants. Équipés 
d'un casque, les spectateurs entendent des commentaires, de la musique et les voix de 
ces acteurs dans la foule : la rue, l'espace réel, deviennent un espace fictif. Les com­
mentaires en direct des événements de la rue donnent l'impression d'une mise en 
scène du hasard. L'espace public devient un lieu de surveillance, le spectateur se 
trouve dans le rôle du surveillant ou du voyeur guidé par les commentaires retrans­
mis dans le casque. L'assemblage entre l'audible et le visible, entre le vrai et le faux, 
crée une perturbation de la perception du réel. En proposant à des citoyens allemands 
de prendre place dans des décors qui reconstituent le Parlement et en leur proposant 
de jouer le rôle des députés, Rimini Protokoll transforme des personnalités politiques 
authentiques de l'Histoire contemporaine allemande en personnages qui se trouvent 
incarnés par ceux qui les ont élus. La représentation du pouvoir se trouve ici investie 
comme terrain de jeu et opère un renversement entre représentants du peuple (per­
sonnages) et électeurs (acteurs). Dans Mnemopark, cinq retraités et une actrice 
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parlent de leur pays, la Suisse, de leur vie et de leur 
passion pour le modélisme2. Un décor à échelle 
réduite représente la Suisse. Un train électrique 
traverse le paysage, ses wagons sont équipés de 
caméras miniatures qui donnent à voir le paysage 
et ses détails à l'échelle humaine. Là encore, le 
trouble de la perception devient expérience de la 
réception. Une collision entre l'infiniment petit et 
l'infiniment grand s'opère, entre le microcosme 
d'un monde en miniature, les témoignages de gen­
tils retraités et les enjeux économiques et sociaux 
d'une société en plein changement. 

Il s'agit d'un théâtre qui se situe entre la prise de 
conscience sérieuse des enjeux socioéconomiques 
de la planète et le caractère banal et insolite de la 
vie quotidienne. Un théâtre ludique, grotesque et 
loufoque qui, en même temps, se fonde sur une 
transversalité des champs artistiques. 

La Socîetas Raffaello Sanzio 
La Socîetas Raffaello Sanzio est fondée en 1981 
par Romeo et Claudia Castellucci et Chiara 
Guidi. Nés entre 1958 et 1960, ils font tous trois 
leurs études artistiques et littéraires aux Beaux- ••••••••••••••••••»•••»••• 
Arts de Bologne. Ils s'installent à Cesena, leur ville 
natale, dans le Nord de l'Italie. Parallèlement à leurs projets théâtraux, ils travaillent 
le film, la vidéo, la sculpture, la peinture. Très vite, ils bénéficient d'une reconnais­
sance en Europe et au Québec, recevant le Masque de la meilleure production étran­
gère pour Orestea (Una commedia organica ?), présentée au FTA 1997. C'est en 1998 
qu'ils montrent pour la première fois leur travail en France, au Festival d'Avignon. 

L'objectif central de leur recherche se définit, selon eux, par une rupture avec la tra­
dition afin de «dégager la substance ensevelie»' des œuvres. Il s'agit d'un théâtre 
iconoclaste basé sur la « monstration » des corps entre quête de l'origine et retour au 
pré-tragique. Autour du noyau fixe des trois fondateurs se retrouvent des acteurs sou­
vent non professionnels choisis pour leurs caractéristiques physiques (des obèses, des 
personnes de petite taille, des vieux, des enfants), leurs capacités ou particularités 
(chanteur, voix de castrat, contorsionniste), leurs handicaps, leurs maladies, leurs 
pathologies visibles (jeune fille anorexique qui joue Brutus dans Giulio Cesare, 
femme aux seins mutilés jouant le rôle d'Eve dans Genest). À propos des acteurs 
non professionnels, Romeo Castellucci dit qu'ils « conservent une capacité 

Orestea (Una commedia 

organica ?), mise en scène par 

Romeo Castellucci. Spectacle 

de la Societas Raffaello Sanzio, 

présenté au FTA 1997. 

Photo: Marco Caselli. 

2. Le public montréalais a eu l'occasion de voir ce spectacle lors du FTA 2007. Voir, dans ce numéro, 
l'article de Yan Hamel, « Des scènes et des écrans ». NDLR. 
3. Toutes les citations sont tirées des deux ouvrages de Claudia et Romeo Castellucci, les Pèlerins de 
la matière (Les Solitaires intempestifs, 2001) et Epitaph (Les Solitaires intempestifs, 2003). 
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d'émerveillement et un naturel qu'ont perdu les professionnels». Percevant la for­
mation classique des acteurs comme une forme d'aliénation et travaillant avec leurs 
propres enfants, des handicapés physiques et mentaux et des animaux, les Castellucci 
définissent la fonction de l'acteur comme figure, allégorie, symbole, pure présence, et 
non plus comme entité psychologique et imaginaire. L'exposition des corps han­
dicapés, malades et souffrants a provoqué des critiques très vives au sein de la com­
munauté et de la critique théâtrale. Se situant hors d'un contexte thérapeutique, la 
Socîetas justifie ses choix par l'adhésion des participants au dessein de faire de l'art 
et non pas une thérapie. 

Dans ce théâtre, l'art ne cherche plus une imitation de la réalité, mais se constitue à 
partir de la réalité elle-même. Selon Castellucci, la mimésis n'est que le redoublement 
de la « tromperie de la réalité optique ». Donc l'art ne peut pas dépasser la réalité sans 
la contester. La fonction de l'art serait alors de rompre avec une représentation du 
monde telle qu'elle «nous était déjà proposée». Dans cette quête d'une «manifes­
tation de la vérité », l'acteur « désincarné » ; il n'est que le passeur par qui la parole 
universelle peut se faire entendre. L'art a d'abord un but philosophique; considéré 
comme quête de la vérité et non comme imitation d'une réalité trompeuse, il se doit 
d'être iconoclaste. 

La Socîetas cherche dans la représentation une forme de « jaillissement », une révéla­
tion de l'invisible dans le visible. Mais cet invisible est mystérieux, insaisissable : le 
sens se construit dans l'inconnu, dans la rupture du reconnaissable, dans une es­
thétique de la méconnaissance qui cherche à transcender, à transfigurer un corps 
inattendu. Ce ne sont donc plus des vérités psychologiques ou subjectives, mais 
universelles et mystiques, qui doivent être créées. « Ceci est le théâtre icono­
claste : il s'agit d'abattre chaque image pour n'adhérer qu'à la réalité fondamentale, 
l'irréel anti-cosmique, tout l'ensemble des choses non pensées », explique Romeo 
Castellucci. 

Les modes de représentation de ce théâtre, plutôt que mimétiques, sont symboliques, 
analogiques. Il s'agit de présenter le réel et non pas de le représenter. C'est une forme 
de « saccage » des représentations existantes et une rupture radicale avec les fonde­
ments du théâtre dramatique. La dimension politique de ce mode de représentation 
peut se définir par la fonction du « contre-pouvoir » qui déboulonne les représenta­
tions culturelles existantes. La forme du rituel, la scène comme lieu du sacré et les 
références à la liturgie fondent la grammaire de base du processus scénique. Par 
ailleurs, elle provoque le sentiment d'une responsabilité ou plutôt d'une culpabilité 
chez le spectateur : en assistant passivement à l'exécution d'un homme par un autre 
en uniforme, le spectateur est amené au bord du supportable. Les provocations d'une 
insoutenable violence déployées sur le plateau font appel à toutes les valeurs morales 
héritées de la chrétienté en Occident. Des corps souffrants rappelant le martyre du 
Christ, le laid et le monstrueux, les pulsions négatives, le meurtre, l'inceste pro­
voquent fascination et répulsion et créent des expériences limites pour le spectateur. 
L'acteur représente cette position de la souffrance à l'extrême de l'expérience des 
pulsions négatives. Les Castellucci se réclament d'une forme pure qui dépasse la 
dichotomie du Bien et du Mal, mais le trouble que sèment les représentations quant 
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au traitement et à la fascination du Mal reste paradoxal et provoque une critique, 
voire un rejet souvent virulent. 

Le processus scénique repose sur une déhiérarchisation de ses composantes. Il 
ne s'agit en aucune manière de raconter une histoire, mais de donner à voir et de faire 
entendre un ensemble d'éléments organisés autour d'une thématique. Le texte est un 
élément parmi d'autres : il fait figure de matériau qu'on dissèque, découpe. Les élé­
ments qui constituent l'acte scénique revêtent tous la même importance et opèrent 
souvent par superposition, simultanéité. Le temps semble d'ailleurs être celui de la 
synchronie et non de la diachronie. 

S'autodésignant comme « Les pèlerins de la matière », les membres de la Socîetas 
cherchent à inventer des langages du corps souffrant ou des gestes de ritualisation. 
L'écriture scénique semble fonctionner comme l'écriture des rêves, sous forme de 
métaphores et de métonymies, de déplacements et de condensations, offrant un ter­
rain de tension entre des éléments que le spectateur déchiffre au fur et à mesure. Il est 
proposé une expérience de la perception plutôt qu'une lecture. Il s'agit peut-être d'un 
théâtre qui réalise les revendications esthétiques d'un Antonin Artaud, un théâtre de 
la cruauté qui choque et provoque des sensations fortes parfois insoutenables. Le re­
cours à la tragédie est la clé de voûte du théâtre de la compagnie, la réintroduction 
du triangle Dieu/Animal/Homme constituant la forme centrale de sa recherche. Le 
pré-tragique constitue le matériau premier ; il s'agit de renouer avec la puissance ori­
ginaire des mythes et de la pensée mythique pour la débarrasser de la mise en forme 
de la tradition qui cherche à contenir, voire à maîtriser des puissances archaïques. 
L'expérience de la violence, la perturbation de la perception du spectateur, la re­
cherche d'une « commotion sensorielle jusqu'à une sensualité » à travers le corps qui 
parle, à travers la transformation du texte en corps, est proche des aspirations 
d'Artaud. L'espace pré-tragique s'accompagne dans la recherche de la Socîetas d'un 
espace du pré-langage : la quête d'une langue originelle débarrassée de la structure de 
la langue existante. La dimension infantile dans le travail des Castellucci renvoie 
aussi à cet état pré-tragique recherché, un état fondé sur « le pouvoir de la matière ». 
Devant ce théâtre des images de corps souffrants, mutilés, battus, mis à mort, le spec­
tateur est pris physiquement dans le dispositif visuel, sonore et sensoriel. Il fait 
l'expérience de l'insoutenable passivité devant l'impensable. 

Ces esthétiques théâtrales postdramatiques ont ceci en commun qu'elles remettent 
radicalement en cause les principes fondamentaux du théâtre occidental. Elles exigent 
non seulement une reformulation de ces principes, mais lancent également un extra­
ordinaire défi à la communauté théâtrale, j 

Angela Konrad se partage entre l'enseignement à l'Université d'Aix-en-Provence et la pratique 
théâtrale, où elle agit à titre de directrice artistique d'une compagnie, In Pulverem, de dra­
maturge, de scénographe et de metteure en scène (Richard III de Shakespeare, Times's out of 
joint, série expérimenta\e,Traumzeit, d'après Heiner Mùller, et Euripide). Ses créations ont été 
présentées, notamment, à Paris, Marseille et Lisbonne. 
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