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Introduction

Dans un article pour la revighéatre(s) Sophie Proust présente ainsi le métier
de l'assistant a la mise en scene :

Constamment présent durant les répétitions, savithoatommence souvent en
amont (participation au travail dramaturgique, a danstitution de la
distribution) et il suit habituellement I'exploitab du spectacle jusqu’a la
derniere représentation. Ses fonctions sont par@igrties entre plusieurs
personnes. Homme ou femme de I'ombre, il doit gteenpt, discret, efficace et
d’'une parfaite diplomatie artistique. Ses compétsrtechniques et logistiques
sont frequemment sollicitées. Bouc-émissaire plesslh metteur en scene, il
en est aussi lirremplacable confident. Bras dbdt ce dernier, selon la
collaboration établie avec lui, il assure la cooadion des équipes techniques,
administratives et artistiques (lumiére, scénogmphbostume, son, jeu). I
concoit souvent le dossier dramaturgique de I'cemagtée et entretient un lien
particulier avec les comédiens dont il est la méendu travalil. [...] Il supervise
aussi les italiennes, est souffleur, coach, doeblyarfois acteur dans le
spectacle. Il réalise les plannings des répétitiinkes ajustements afférents,
souvent trés complexes.

Le portrait qu’elle dresse est celui d’'une persomes polyvalente, qui a un réle
a jouer dans tous les péles de la création. Lgmonsabilités de I'assistant semblent
considérables, et il doit posséder de nombreusal#@gipour mener a bien 'ensemble
de ses missions. De plus, les activités de I'assistont susceptibles de varier d’'un
assistant a l'autre. Il s’agit d’'une fonction tré@mplexe qu'’il est difficile de définir,
comme j'ai pu le découvrir avant méme d’entametregail de recherche autour de
I'assistant a la mise en scene.

Cette complexité m’est apparue lors de la rédactdam rapport de stage.
J'avais été assistante a la mise en scéne auprésade Brillant, de la compagnie
Allerlei, pour la création du spectadisn cas de nécessité absolue, lache la briste,
février 2014 au Tricycle a Grenoble. Lors de cayestg’avais navigué d'une tache a
I'autre en fonction des besoins du moment sansoserple questions. Toutefois, quand
jai cherché a faire le bilan de cette expérientan’a été difficile d’'une part de
construire ma réflexion sur la fonction, qui coudes champs trés variés de la création,

et d’autre part de résumer quels avaient été lpsregpde ce stage dans mon parcours.

! Sophie Proust, « Assistanat & la mise en scénemaétier ! », inThéatre(s)n°1, Nantes, Millénaire
Presse, printemps 2015, p. 88.



Comme je navais qu’une seule autre expéritnpeur me servir de
comparaison, j'ai cherché, pour prendre du rece§ €écrits abordant la question de
I'assistanat, sans grand succeés, que ce soit quatlae des activités de l'assistant ou
bien I'historique de la fonction.

En effet, les deux dictionnaires encyclopédiqueséiérencé ne lui consacrent
pas d’entrée, alors qu'il en existe une pour leteueten scene dans les deux volumes.
Méme constat du c6té des fiches métiers du TNT

J'ai donc rédigé mon rapport de stage en bricalastpistes de réflexion autour
des domaines de la création couverts par I'assigtéa mise en scéne, et j'ai abordé la
complexité de la fonction, qui se trouve au cauefdes différentes équipes. J'étais
toutefois limitée car je ne disposais que de magpeegnce personnelle. C’est ce qui
m’a amenée a choisir cette fonction comme objehds recherches pour cette année de
master. Cela m’a permis de croiser mon expérienee eelle d’autres assistants, et de

faire des recherches plus poussées sur le sujgti@m@crits universitaires.

Le Trésor de la Langue Francaise donne deux défisitpour « assistahs. I
s’agit d'une part d’'une « personne présente eniaindéterminé, la ou se déroule un
événement », et d’autre part d’'une « personneideiguelqu’un dans I'exercice de ses
fonctions en se tenant pres de lui ». Alain Reyjsdaon Dictionnaire Culturel en
Langue FrancaiSeopére la méme distinction, en donnant d’une f@ssistant comme
une « personne qui assiste a quelque chose, qprésgnte », et d’autre part comme
« celui, celle qui assiste quelgu’un pour le seeond

Il 'y aurait donc chez l'assistant deux aspects) Fésidant essentiellement dans
la présence, l'autre dans le soutien a quelgu'autde. On retrouve ces deux versants

dans le travail de I'assistant a la mise en scéne.

La premiere acception évoque une position pasdaes le sens ou elle consiste
surtout & observer le processus de création. @etdion permet d'appréhender ce

processus dans son entier et de le comprendresigfast est alors un peu en retrait et

! Auprés de Raphaél Patout pour la créatioiddm Juande Moliére au Festival des Nuits de Joux en
juillet 2013.

2 Michel Corvin, (dir.),Dictionnaire encyclopédique du théatre & traversiiende Paris, Bordas, 2008.
Patrice PavisDictionnaire du théatre2® ed. rev. et augm., Paris, Armand Colin, 2009.

% http://www.cnt.asso.fr/metiers_formations/fiche timecfm

* Version informatisée : http://atilf.atilf.fr/dereti/scripts/tifivS/advanced.exe?8;5=3392504955;

® Alain Rey,Dictionnaire Culturel en Langue Francais@aris, Dictionnaires Le Robert, 2005.



ne prend pas part directement a ce qui se pasten€eeut pas dire qu’il est inactif :
cette position en retrait va lui permettre de poue ceil critique sur le processus de
création, ce qui est précieux pour les autres mesntde I'équipe de création. En effet,
puisque ceux-Ci se trouvent au cceur de l'actioteul est parfois difficile de faire
preuve de recul. Selon cette acception, I'assiganhtintémoinde la mise en scene, du
travail de création.

Or, il N’y a jamais de présence entierement neatr@assive au sein d’une
équipe : la présence d'un regard informe I'équigecdéation et modifie, dans une
moindre mesure, son travail en cours. Sophie Peysique par exemple, a propos des
suivis de créations gu’elle a effectués dans leecdd ses recherches (d’abord comme

observatrice puis comme assistante) :

Je suis sortie d'une illusoire prétention d’analgbgective externe du processus
de création en comprenant que I'objet d’observati@mettait en relation avec
le systéme étudié et m’en faisait devenir un élérhen

L’'observateur d’'un processus de création en devigtessairement partie
prenante. Cela explique les réticences de certagtseurs en scene a accueillir une

présence autre en répétition :

Toute aventure théatrale représente en effet uaptae humaine, a laquelle
associer un regard étranger est une décision rdella part d'un metteur en
scéene. Elle consiste & assumer et a justifier gardeextérieur et finalement a
l'imposer & toute une équipe de créafion.

C’est bien parce que ce « regard extérieur » qpastneutre que la décision de
I'accueillir en répétition ou non est important@u8ent, afin que ce regard soit moins
« étranger », des taches sont confiées a I'assistanfait partie intégrante de I'équipe
de création.

Selon la nature de ces taches, le travail de &% a la mise en scéne peut se
rapprocher tantdt de celui du dramaturge et tagiotravail du chargé de production.
Les frontieres sont floues et varient d’'une équilge création a une autre, ce qui
complexifie la définition de cette fonction. Lesnéasions sont nombreuses, et une
méme personne, effectuant a priori le méme trawalra sa fonction nommée
différemment d’une équipe a une autre.

On glisse ainsi vers la seconde acception donnédepadictionnaires, qui

semble plus ancrée dans l'action que la premiéassistant « aide quelgu’un », c'est-a-

! Sophie Proust,a Direction d’acteur : dans la mise en scéne thélatcontemporaineyic la Gardiole,
I'Entretemps, 2006, p. 25.
2 bid., p. 23.



dire ici le metteur en scéne, et c’est cette missgiai va diriger le choix des taches qui
seront les siennes, ce qui explique les confusioasut de I'assistant est d’alléger la
charge de travail du metteur en scene, et la ndeice qu’il va accomplir concrétement
dépendra des besoins du metteur en scene et déakion. Il met ses compétences au
service du metteur en scene et du projet. C'eseagde, quelle que soit la nature de ses
activités, sa marge de manceuvre et son autonomidirmitées par le metteur en scene.
L’assistant ne prend des initiatives que dans wnecéplus ou moins strict) fixé par le
metteur en scéne.

Le soutien que l'assistant apporte au metteur eénesest aussi plus immatériel :
il peut étre un appui moral, un vis-a-vis avec lgumetteur en scene peut discuter du
travail en cours, car il bénéficie du recul précedent évoqué. Il se «tient auprés de
lui », pour reprendre la définition du Trésor ddadague francaise, ce qui n’induit pas
nécessairement une action spécifique. Il s'agitre’@résent et de se tenir disponible.
Dans cette deuxiéme acception, I'assistant estuelgqge sorte ddjoint du metteur en

scene.

L’assistanat a la mise en sceéne ne reléve passixeinent de I'un ou l'autre de
ces deux sens, qui sont d’ailleurs assez permédbbessistant est successivement, et
simultanément adjoint du metteur en scene et témoiprocessus de création. C’est
dans cette alternance que se situe la nature denletion, les deux aspects se
nourrissant I'un l'autre : en aiguisant son regdiasistant va se positionner de fagon
plus juste vis-a-vis du metteur en scéne et die réstl’équipe ; agir va déplacer son
regard et modifier son point de vue, qui sera ghss riche.

Qu’il soit témoinou adjoint, I'assistant a la mise en scéne occupe une place e
retrait, au service de (I'équipe, la création, letteur en scene, c’est selon — jy
reviendrai). C'est sans doute pour cette raison lgu®nction fait I'objet de peu de
recherches. Elle est quasi systématiguement assaci@ formation du metteur en
scene. C’est d’ailleurs dans I'entrée consacrémetieur en scene que Michel Corvin

évoque tres brievement I'existence de I'assistanat

L'assistanat (formule récente qui résulte de la mlewité croissante de la
machine théatrale) est sans doute le moyen legflicaice d’acces a un niveau
professionnel, hors de toute thédrie.

! Michel Corvin, « Metteur en scéne », in Michel @or op. cit, p. 915.
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Serait-ce donc gu’en dehors d’'une perspective foicea I'assistanat a la mise
en scéne n'a pas de valeur et ne mérite pas détreidéré comme métier en tant que
tel ? Pour avoir occupé ce poste en tant que #tagia aprés avoir échangé avec un
certain nombre d’assistants, il me semble que estipas le cas. Il existe bel et bien un
travail de l'assistant a la mise en scene, et lictfon peut étre assumée par des
personnes qui ne sont pas en formation, et quiloatexpérience dans le métier.

C’est d'ailleurs ce que semble confirmer la récenteerture, a I'Université de
Poitiers, d’'un Master Professionnel en Arts du tqee, divisé en deux parcours : un
parcours « Assistant metteur en scéne » et un garce Assistant réalisateur ».
L'objectif de ce master professionnel est de forlesrétudiants au métier d’assistant,
qui est décrit comme suit :

L’assistant, au théatre comme au cinéma, est lmbmhteur artistique et
technique privilégié du metteur en scéne. Il prépetr supervise la mise en
ceuvre d’une création artistique en s’efforcant eledre compatible la visée
esthétique de la personne qu'il assiste avec ledraiotes budgétaires et
techniques du projet. Pendant le temps de créaiidiajt le lien entre les

différents corps de métier et le metteur en scéne.

L’assistant est présenté ici comme un médiateue datprojet esthétique (qui
releve de la responsabilité du metteur en scéneyetontraintes techniques propres au
projet. Il a un réle de coordination, et doit pakséune connaissance assez poussée du
fonctionnement de la création théatrale afin de eneh bien cette mission. Son
expertise et ses actions semblent ici nécessairesoa déroulement du projet de
création, ce qui permet de parler de cette fona@mnme un métier a part entiere.

La clarté de cette définition doit probablementuneap au rapprochement fait
entre I'assistant a la mise en scéne et I'assiséatisateur.

En effet, la fonction d’assistant réalisateur esnbmieux définie que celle
d’assistant & la mise en scéne. On trouve plusiEmwsages a ce sufequi s'attachent a
décrire la nature du travail de I'assistant rétdisa A la lecture de ces ouvrages, il
semble que tous les assistants réalisateurs edfedes mémes taches. Ces descriptions

sont probablement réductrices mais elles permattepbser des bases.

! Informations en ligne sur le site de I'Université Poitiers : http://www.univ-poitiers.fr/formatiomos-
formations/par-diplome/les-masters/mention-textiagtar-professionnel-arts-lettres-langues-mention-
texte-image-litteratures-ecrans-scenes-textim-giteiarts-du-spectacle-etudes-cinematographiqties-e
etudes-theatrales--20427.kjsp?RH=1349264073893

2 Par exemple : Valérie Othnin-Giraldassistant réalisateyrParis, FEMIS, 1988, ou encore : Jean-
Philippe Blime,L’assistant réalisateyrParis, DIXIT, 2009.
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Mais méme pour le cinéma, l'assistanat est tréa lié@dée de formation. Dans

I'Encyclopédie du cinémde Roger Boussinot, on trouve, a I'entrée « aasist :

L’assistant de cinéma est celui qui apprend sofiemén aidant dans ses taches
le professionnel qualifié de sa catégorie. On peutefois demeurer assistant
toute sa vie:

Plus que son activité, c’est le fait qu’il est gpeentissage qui caractérise ici
'assistant. La mention finale faite des assistamis le restent a vie donne ainsi
I'impression que ceux qui sont dans ce cas ontehce former.

De méme, dans I®ictionnaire du cinéma l'entrée « assistanat » renvoie

directement a la section « enseignement du cinémai sommence comme suit :

Les métiers du cinéma nécessitent une formationlesuerrain [...] Cette
formation s’effectue normalement paadsistanat

On va retrouver cette idée de « formation surfeie » du coté de la formation
a la mise en scene, car il est vrai que l'assistania mise en scéne tient une place
privilégiée dans la formation des metteurs en scéne

En effet, 'acces aux formations a la mise en seénErance étant limité, il faut
trouver d’autres moyens de se former a ce métiassistant, étant présent au jour le
jour en répétitions, a ainsi le moyen de découiginsemble des facettes du métier de

metteur en scéne, et de I'appréhender dans sa@retgtet sa complexité.

L’idée d’'une formation a la mise en scene, mis@lane de facon assez récente,
au début des années 2006n France, ne fait pas I'unanimité. Elle a étéedéfie au
méme moment par de nombreux praticiens et chersh@@mme en témoigne le
Manifeste pour une formation a la mise en sceéfttgé par Robert Cantarella et Jean-
Pierre Hafl, ou encore le numéro dRegistre3 consacré & la formation du metteur en
scene. Cependant, depuis I'ouverture de ces foonsgtil n’y a pas eu de travail de
fond permettant d’en dresser le bilan, ce qui lend évaluation difficile.

L’idée que la formation « sur le tas » est la seulevaille, ou bien que seul le
talent contribue a la réussite d’un spectacle lgtnaergence d’'un metteur en scene, est

! Roger Boussinot,’Encyclopédie du cinémé#aris, Bordas, 1980.

2 Jean-Loup Passek (dirDjctionnaire du cinémaParis, Larousse, 1995.

%2001 pour I'Unité Nomade de formation & la miseseéne du CNSAD, et pour la section mise en scéne
de I'école du TNS, 2002 pour le Master mise en s@rdramaturgie de I'Université Paris X-Nanteitre e
pour le département mise en scéne de 'lENSATT

“* Robert Cantarella et Jean-Pierre Haoyr une formation a la mise en scéne, manifééteseille, Ed.
Entrevues, 1998.

® Catherine Naugrette (edl)a Formation du metteur en scéfRegistres n°gnovembre 2001.
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encore assez vaillante, comme le prouvent, a ttexemple, les déclarations de
Stanislas Nordey : « Je suis absolument opposéta ibée d'école de mise en scéene.
C’est un métier que I'on construit séwl; de Georges Lavaudant : « L’enseignement ne
fera jamais de personne un artiste et la pédagmgipeut dispenser du talémt; ou
encore de Philippe Calvario : « Il y a quelque ehdans cette profession qui doit rester
a I'état sauvage. Trop de théories, de regles pmunt tuer I'instinct qui doit demeurer
la qualité essentielle d’'un metteur en sééne

Ce discours révele I'idée que pour étre metteurs@&ne, il faut d’'une part
posséder des qualités qui sont de I'ordre de ljimoéme le « talent » ou « l'instinct »,
et d’autre part se former seul, construire son mgrgparcours afin d'affirmer une
identité.

A ce titre, le parcours qui consiste a d’abord étmédien avant de passer a la
mise en scéne est plus valorisé que le passagairargrande école, selon une
conception assez répandue que Jean-Pierre Haneésnsn:

De la masse des acteurs, I'un se leve, quitte deeg@li pour voir ce qui S’y
passe, donne son point de vue critique et se d&pigur diriger ses camarades :
ainsi nait le metteur en scéne selon Peter Brdok...

Ce parcours est plus facilement reconnu, car léenneen scéne qui a été acteur
posséde d'une part la connaissance du plateau btxgerience du jeu, qui doit lui
permettre de diriger ses comédiens de facon pluseete, et d’autre part il a fait
preuve d’une initiative en changeant de positibis,autoproclame, ce qui lui confere

une autorité d’emblée.

Dans ce contexte, I'assistanat, qui est une foriaygpdentissage, peut étre percu
comme une porte d’entrée dans le métier plus Hagitjue la sortie d’'une grande école,
sans toutefois avoir a passer par le jeu. Ce guérce Emmanuel Wallon dans sa
postface u’est-ce que le théatre

Si la mise en scéne s’apprend, il y a peu de tejedle s’enseigne en France.
Son exercice implique la direction d’acteurs, panittl arrive que la vocation
naisse du désir d'agencer des visions scéniques. dehors de

'autoproclamation et de la cooptation par un gedp comédiens, le principal

! Stanislas Nordey, « Le magicien de I'éphémére b.ére de la mise en scéniehéatre aujourd’huin®
10, Chasseneuil-du-Poitou, CNDP, 2005, p. 217.

2 Georges Lavaudant, « La Mise en scéne comme nead@mésapprendre », irEre de la mise en
scéeneop. cit, p. 215.

% Philippe Calvario, « L’Art de Faire » inEre de la mise en scénep. cit, p. 196.

* Jean-Pierre Han, « La jeune mise en scéne endenjourd’hui », inC’Ere de la mise en scénep.
cit., p. 161.
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mode de sélection du metteur en scéne reste taisatsaupres d’'un praticien

réputé’

S’il parle de « praticien réputé », c'est bien g@rce que I'expérience du
metteur en scene assisté est importante, maisnm®ire aussi que I'assistanat peut étre
une forme d’insertion dans un réseau, qui va taci# ou non — la « sélection » du futur

metteur en scene.

Mais qu’est-ce qui est en jeu exactement dansistasst ? Comment cette mise
au service d'un projet peut-elle former, ou prépardexercice de la mise en scéne ?
Comment les jeunes assistants peuvent-ils sorticatee position secondaire pour
s’affirmer en tant que metteurs en scene ? Quelsles mérites et les risques d'un tel
parcours ?

Tout au long de cette année de recherches, jaémer enquéte autour de ces
interrogations. J'ai réalisé des entretiens aveoe’part des metteurs en scene croisés
lors de mon parcours personnel qui étaient passébagsistanat, et d’autre part avec

des étudiants du master professionnel de l'unitéed® Poitiers.

Du c6té des metteurs en scéne, je me suis limitdesametteurs en scene
rencontrés a travers mon parcours de formation.

Il s’agit de Guillaume Dujardin, qui outre ses aités de metteur en scene et
directeur artistique de la compagnie bisontine Médehe, est responsable du DEUST
Arts du spectacle de I'Université de Franche Cooiéjai été étudiante. Il a été
I'assistant de Michel Dubois de 1997 a 2003, d’dbau CDN de Caen puis de
Besancon.

J'ai ensuite rencontré Raphaél Patout, metteur @&mnes lyonnais de la
compagnie La Chambre Noire — Théatre, assistaBedeit Lambert sur la création du
Tartuffe de Moliére au Théatre Dijon-Bourgogne (CBNJ)'ai assisté Raphaél Patout
lors de la création deom Juande Moliere au Festival des Nuits de Joux. Il anh@me
assisté Guillaume Dujardin apres sa sortie du DEBA&3 du spectacle.

Connaitre les méthodes de travail de ces deux umgten scene m’a aidée a
mieux saisir leur propos et a pouvoir cibler plasilement mes questions au cours des

entretiens, qui étaient semi dirigés. Du fait de leollaboration passée, il y avait aussi

! Emmanuel Wallon, « Le Théatre en ses dehors Ghitstian Biet et Christophe TriaQu’est-ce que le
théatre ? Paris, Gallimard, 2006, p. 953.
2 Spectacle programmé & la MC2 & Grenoble en fé2fi#b.
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une continuité de l'un a lautre qui m’intéressatnfin, surtout dans le cas de
Guillaume Dujardin, ma position d’ancienne étudéamt probablement favorisé une
expression honnéte des problématiques liées arfafmn a la mise en scene.

Sur le conseil de Raphaél Patout, jai ensuite axigt Baptiste Guiton,
collaborateur artistique au TNP, et metteur en sain la compagnie Théatre Exalté,
qui m’a accordé un long entretien, de forme pliibde, autour des questions liées a son
parcours, a l'assistanat, et a la formation a laemgn scene. Baptiste Guiton a un
parcours assez atypique : il est entré a TENSA®Urpse former a la mise en scéne
aprés une formation de comédien a I'Ecole de la &bende Saint Etienne. A sa sortie
de 'ENSATT il a intégré le TNP comme membre detlaupe et collaborateur
artistique pour trois ans qui touchent a leur firR@15.

Ces trois metteurs en scene ont en commun d’avawvaitlé au sein de
I'institution, mais pas exclusivement : au CDN dae€@ puis de Besancon aupres de
Michel Dubois, puis en compagnie pour Guillaumedbddin ; d’abord en compagnie
puis au CDN de Dijon en assistant Benoit Lamberirg®aphaél Patout ; et au TNP
dirigé par Christian Schiaretti, tout en dirigeaat compagnie pour Baptiste Guiton.
Cette caractéristiqgue a soulevé un aspect auguehyais pas pensé en débutant mes
recherches, celui de l'apprentissage du positiommérpolitigue au sein du paysage
théatral, qui fait aussi partie de I'activité duttear en scene. La place de I'assistant au
sein d'une « maison » et non plus au sein d'unepéqgde création a I'échelle d’'un
spectacle est également différente.

Tous trois font également preuve d’'un grand reaulrppport aux questions de
formation, ce qui fait I'intérét de ces entretiepsur ma recherche. Ce recul est
probablement lié aux activités pédagogiques geXercent par ailleurs, dans le cas de
Guillaume Dujardin et de Baptiste Guiton. En ce cuicerne Raphaél Patout, je pense
gu'il s’explique par le fait gu’il s’est formé eneldors de linstitution, c’'est-a-dire

essentiellement de maniere autodidacte et paals té I'assistanat.

Du coété des étudiants de Poitiers, jai réalisé efdsetiens a I'aide d’'une grille
plus fixe, bien qu'elle ait évolué systématiquement d’unreiign a l'autre. Jai
recueilli les propos de quatre étudiants sur le®rdi stages qu’ils avaient effectués,

dans le cadre de leur formation ou en marge de-cellPlusieurs d’entre eux m’ayant

1 ANNEXE 2
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demandé 'anonymat, il m’est difficile d’en direugl sur la nature de leurs expériences.
Pour respecter cette demande, ils seront désigmasmpprénom, modifié, lorsque je les
citerai. Nous avons également échangé autour demomle leur formation a Poitiers et

de leur projet professionnel a I'issue du master.

J'ai souhaité également rencontrer des personreett fait de I'assistanat sans
que cela les conduise (pour le moment du moing) @ise en scene : c’'est le cas de
Julie Valero, maitre de conférences a I'UniverSténdhal, et de Fabien Albanese,
comédien rencontré lors de la création @eoco B¢ spectacle mis en scéne par
Benjamin Moreau en avril 2015, pour lequel j'étassistante.

Leur expérience respective d’assistanat couvraitapkeurs d’autres domaines
que je n'avais pas pu aborder lors de mes auttestiens, ce qui rendait ces entretiens
doublement intéressants pour mes recherches. FAllenese a en effet été assistant
de Laurent Brethome lors de la mise en sceneQléelb de Monteverdi. Or, la mise en
scene d'opéra est une activité spécifique et difftr de la création théatrale par bien
des aspects, et notamment 'ampleur de la productialie Valero a quant a elle
combiné les fonctions d’'assistante a la mise enese¢ de dramaturge auprés de Jean-
Francois Peyret pendant les création3 dernant autour de Galiléen 2008 eEx Vivo
/ In Vitro en 2012. Paradoxalement, la combinaison de ces fisctions n'a pas
accentué les confusions possibles entre I'uneaetre lors de nos entretiens, mais a
permis de clarifier certaines frontiéres entredesx. D’autre part, cet entretien a aussi
été I'occasion de questionner le travail de I'dasisdans le cadre d’'une création dont la

dramaturgie ne s’appuie pas sur un texte dramatique

La plupart de ces entretiens ont eu lieu a distgagetéléphone et via Skype,
voire par écrit pour certains étudiants de Poltipaur des raisons de commodité. Je
n'ai rencontré en personne pour les entretiens Batiste Guiton (au TNP), Julie
Valero et Fabien Albanese (dans un café).

Ces entretiens sont complétés par ma propre exgeérigcquise lors de stages,
gue ce soit en tant que simple observatrice ou a@istagiaire assistante a la mise en
scéne, place que j'ai occupée lors de trois crégitid\u-dela de mon vécu personnel,

1 Cf ANNEXE 3.
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ces stages ont été 'occasion de glaner quelgdiesriations de fagcon plus informelle

gue lors d’entretiens, mais qui ont tout autantrnana réflexion.

Il m’a paru nécessaire de m’attarder assez longoesw@ la définition de la
fonction et la nature des activités de l'assisi@iimt de bien comprendre de quoi il
retournait, et c’est ce qui fait I'objet de la piéne partie de ce mémoire. Cela permet
de mieux comprendre quels aspects en particuliezedposte peuvent constituer une
formation a la mise en scéne, comme je le monteraleuxieme partie. Enfin, dans la
derniére partie je me suis intéressée aux limieed'assistanat pour la formation du

metteur en scéne, et aux dangers que constitéitlition d’un tel parcours.
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|. L’assistanat a la mise en scene : métier ou fonchd?

Le métier d’assistant n’existe pas. Il s'agit dediions données a une personne.
Parce que chaque relation assistant/metteur ee sssingulieré.

Par cette affirmation, Guillaume Dujardin soulign® point essentiel de
I'assistanat : il n’existe pas de description tgeece poste.

Est-ce une raison pour ne pas le considérer conmmedtier ? On peut en effet
en dire autant du poste de metteur en scéne, gocespé de facon trés diverse selon
les personnes. L'avénement de la mise en scéneéhut dlu XX™ siécle s'est
d’ailleurs heurté a cette difficulté. Pourtantpiétier de metteur en scéne est désormais
reconnu comme tel.

J'aimerais m’intéresser aux fonctions d’ordinaitérilBuées a l'assistant a la

mise en scéne afin de mieux définir ce métier.

A. Proximités et confusions

Avant tout, je voudrais distinguer I'assistant deis membres des équipes de
création avec lesquels il peut étre confondu, pgree leurs activités sont proches et
parce que certains abus de langage les assimiiard I'autre. Il s’agit du stagiaire, du
dramaturge, et du collaborateur artistique. Caitdusion est d’autant plus facilitée que
ces quatre fonctions sont difficiles a définir apeécision dans 'absolu : elles sont tres
dépendantes des conditions particulieres de chargetion et des personnalités de

chacun des membres des équipes.

1. Le stagiaire

Bien souvent, l'implication dans des équipes datme lors du travail en
répétition commence par un ou plusieurs stagesditsbservation ». Le stagiaire suit
le travail de création au jour le jour, mais sageeassairement avoir des missions
définies. On parle parfois de stagiaire a la mise@ne, d’assistant stagiaire, ou méme
d’assistant a la mise en scéne.

Le stagiaire est alors dans une position plutésigaset son activité principale

consiste essentiellement a regarder. Comme jévagué en introduction, le regard est

! Entretien avec Guillaume Dujardin, réalisé paépébne le 21/01/15.
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une composante importante de la fonction qui natérésse, qui consiste avant tout a

« assister a » quelque chose, a en étre le témoin.

Cependant, méme dans le cadre de stages, l'asgistaindéja étre amené a

hY

effectuer une ou plusieurs missions, voire a éoblamyec le metteur en scéne et
I'ensemble de I'équipe et participer activementravail de création. Cela est d'ailleurs

parfois souhaité par les metteurs en scene gaclaseillent au sein de leurs équipes :

Souvent les metteurs en scéne intégrent les stegidans la production avec
des taches subalternes afin d'éviter le désengageetede s’assurer de leur
assiduité car, insistent-ils, la répétition n’estspspectacle, elle ne livre ses
vérités que durant le processus dans son intégragins accepter ce principe,
point d’ouverture pour aucun candidat.

La présence du stagiaire s’inscrit en effet dans lagique d’échange avec
I'équipe de création. L'espace, parfois intime,ldeépétition, est ouvert en échange
d’'une aide plus ou moins conséquente, selon lescitép du stagiaire, sa connaissance

du fonctionnement d’une répétition, et sa volonigplication.

Qu'est-ce qui différencie alors un stagiaire at'tih assistant a la mise en scéene
« titularisé » en tant que tel?

Il s'agit bien sdr d'une différence professionndilen étant lié a la structure qui
supporte la création par une convention de st&gere par un contrat de travail.

Cette différence, loin d'étre anodine, est tresreclpour Baptiste Guiton qui
explique :

Je prends des assistants dans ma compagnie, sodeenénciens éléves,
souvent stagiaires, mais le principe est simpéeng dis pas que je cherche un
assistant, je propose un stage d’observation. de«dious avez fait une
formation initiale, vous n'étes pas encore en éoaltonale, vous voulez voir
un spectacle de l'intérieur, venez observer. E$ jriivous demanderai de nous
filer un coup de main ici et 1a, en I'occurrencé&daattention a I'équipe, faire
attention au planning, structurer une pensée,tsiercune journée de travail, et
puis moi je discute avec vous, je vous dis pourgridais ci, ¢a, je vous forme
en méme temps que je travaille. Je prends le tataple faire, sous couvert
d’'une petite rémunération parce que vous me dognaand méme du temps ».
C’est du donnant-donnant. Ca c’est du stage, st bien. Mais il ne faut pas
confondre stagiaire & I'assistanat et assistant.

! Georges Banu, « La répétition ou autoportrait @fteur en scéne avec groupe », in Georges Banu
(dir.), Les Répétitions : de Stanislavki a aujourd’RAiiles, Actes Sud, 2005, p. 142.
? Entretien avec Baptiste Guiton, réalisé au TNBOK®1/15.
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En effet, le contrat de travail donne a l'assistamtstatut plus clair qu'une
convention de stage, pas tellement en termes ashnaitiis mais bien au sein de I'équipe
de création. Titulaire d'un contrat de travailsdigtant a la mise en scéne se voit
attribuer un salaire, signe de la valeur de soratkaqui est donc reconnu comme tel.

Ce n'est pas pour autant que le travail de |'asgistagiaire n'est pas reconnu, au
contraire il est méme souvent valorisé par les niembe I'équipe, mais il I'est en tant
que bénévole, qui donne de son temps afin d'apmraenelque chose. L'assistant sous
contrat de travail effectue un travail remunérécads implique des obligations et un
engagement de type professionnels, alors que tempeé d'un stagiaire s'inscrit plutét
dans une logique de formation ou de découverteti®apGuiton insiste sur cette
notion en déclarant que « quand tu es assistasit e métier, tu es payé pour ¢a »
signifiant bien que les obligations du stagiairetsooindres que celles de I'assistant.

Le recours a des stagiaires plutdt qu'a des amsistst également révélateur
d’un intérét moins poussé pour les taches quident dévolues. C’'est ce que veut dire

Raphaél Patout lorsqu’il déclare :

J'aimerais bien toujours trouver un étudiant qucegte de faire ca [de

'assistanat] quasi gratos, et a la fois je préfér€éu vois la différence, c’est

clair je trouve. Ca ne veut pas dire qu'il n'y aspdes gens bien qui font des
stages, mais quelgu’'un qui est rémunéré, ¢a faipaste en tant que tel, ca
devient pas un poste de stagiaire. Ca met toubledmen porte-a-faux de toute
facon les stagés.

C'est-a-dire qu’en dépit de conditions économiqiiéiiles, il préfere malgré
tout engager un assistant pour ces taches querndésrca un stagiaire, dont le statut est
ambigu, ce qui est significatif de la valeur appera ce poste.

Le statut du stagiaire est ambigu car sa présemise @lutdt en réponse a une
demande de celui-ci qu’a une démarche de recheattime collaborateur. Puisque le
stagiaire est la bénévolement ou presque, et depleam gré, il est difficile d’exiger
autre chose de lui qu'une présence assidue eteths@ans passer du coté de
I'exploitation. C’est ce qu’explique Alain Neddanpeopos de sa premiére participation
a une création de Claude Régy :

! Baptiste Guiton, entretien cité.
? Entretien avec Raphaél Patout, réalisé par SkyA8/12/14.
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Quand j'ai commencé pour la premiere fois a tréeadvec lui, j'étais assistant
stagiaire, je n’'étais pas payé. J'avais le dradtrd’ la, de travailler mais il ne
pouvait rien me demander puisque je n'étais paagéngar luf.

De l'autre c6té, le stagiaire est dans une positiélicate pour demander plus
d’'investissement du c6té de sa formation a I'équipe I'accueille, puisque la

possibilité d'étre présent lui parait déja beaucoup

Malgré cela, le statut de stagiaire est reconnuncerane nécessité dans les
débuts pour justement découvrir le fonctionnemesd dépétitions et d'une équipe
professionnelle, que tous les débutants ignoreabnypris ceux qui suivent par ailleurs
un cursus théatral approfondi et a visée profegsiten C'est ce qu'explique Raphaél
Patout a propos de son premier assistanat, réddis2qu’il était encore étudiant.

Les stages, et méme les expériences d’'assistenaetit une place importante
dans de nombreux cursus, y compris ceux d'étudauitae se destinent pas a la mise
en scéne — ni méme a aucun des métiers directdidgrdt la création théatrale — mais

plutdt & la recherche ou encore aux métiers deddugtion ou de I'administration.

2. Le dramaturge

La confusion possible entre assistanat et dramattiemt a plusieurs choses. La
premiere est la difficulté a définir son activitédenc a désigner le dramaturge, que les
auteurs dée quoi la dramaturgie est-elle le nom-tdont le titre méme est éloquent —
expliquent ici :

« On m'appelle le dramaturge, écrivent ChristiaetRit Christophe Triau qui
prennent alors la parole en son nom, mais je rsepsa vraiment ce que je suis,
ni si les autres dramaturges font le méme métiermoi ». Relevée par nombre
d’entre eux, cette indétermination semble en vé&ité I'unique détermination
identitaire du dramaturge. Ainsi Mariette Navarfarmée a cette fonction au
sein de I'Ecole du Théatre National de Strasbocwgfie-t-elle sur son blog ses
doutes quant a son identité artistique qui fluaen projet a I'autre ou elle
intervient « tant6t comme DRAMATURGE, tantot commA8SISTANTE A
LA MISE EN SCENE, mais plutét un peu des deux, @icdaucun des deux
complétement.?

Il y a donc bien une confusion, puisque cette dtarga a pu occuper l'un et

l'autre poste indifféeremment. Cependant, le faitetie reléve le caractére flou de son

! Alain Neddam, in Serge Saada, « Accompagner ClRédiy », rencontre avec Marc Francois,
Dominique Frot, Daniel Jeanneteau et Alain Neddamlternatives théatrales®43, avril 1993, p. 11.

2 Marion Boudier, Alice Carré, Sylvain Diaz, Barbafietais-Chastanier, « Identité du dramaturge » in
De quoi la dramaturgie est-elle le nomParis, L'Harmattan, 2014, p. 68.
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« identité artistique » montre aussi que 'actidté dramaturge n’est pas la méme que
celle de l'assistant, puisqu’elle estime avoir €1én peu [les] deux, et donc aucun des
deux completement », ce qu’elle ne regretteraitgpdes nature des occupations de 'un
et de l'autre n’étaient pas différentes.

Il existe en revanche certaines proximités entsedieux fonctions, dont la plus
évidente est la difficulté a cerner le champ de Bativité. Cette difficulté s’explique
par I'effacement du dramaturge comme de I'assistanitsont tous deux au service du

metteur en scéne et du projet de création :

Cette indétermination tient sans doute a une indi&on : le dramaturge, c’est,
selon une formule récurrente, I' « homme de 'omgreelui que I'on ne voit
pas — que I'on ne saurait voir ? — a l'inversealidure irradiante du metteur en
scéné.

Cette affirmation est également valable pour Istssit & la mise en scéne. Alain
Neddam explique par exemple qu’en tant qu’assistaihtfaut consacrer de I'énergie a
des choses que les gens ne verront pas, mais rui $& force du spectaclé.»| fait
allusion ici a la recherche d’accessoires, maieilt s’agir aussi de la dramaturgie : on
dit parfois qu’un bon travail dramaturgique esucelont on ne voit pas la trace dans le
spectacle. L’assistant et le dramaturge doiventreewy leur propre effacement, c’est
pourquoi ils sont ces « hommes de 'ombre ».

Tout comme l'assistant, le dramaturge a une pladgigué au sein des équipes.
Il lui est demandé de faire preuve de plus de rgoel le reste des membres afin de
pouvoir faire des retours, mais il reste partienprge du processus de creation. Il est
« celui qui est dehors tout en étant dedans »nderpression de Bernard Chartréux
C’est une position qui demande d’alterner entreéamim au processus afin de le
comprendre et prise de recul afin de pouvoir setipaser par rapport a lui. Mais le
dramaturge, a la différence de 'assistant, adé dfexprimer ses critiques et réticences
plus ouvertement.

Enfin, de nombreux assistants s’occupent de dragiatucomme je le
détaillerai plus bas, ce qui expliqgue encore aaitdusion entre les deux fonctions.

Pour autant, les deux métiers ne sont pas semblaiisne pour quelgu’un qui

occupe les deux postes en méme temps, comme €deacsts de Julie Valero auprés de

! |bid., p. 69

% Serge Saada, « Accompagner Claude Régp.xit, p.12.

% « Celui qui est dehors tout en étant dedans setient avec Bernard Chartreux et Jean-Pierre Vinaen
Théatre/Publicn® 67, Montreuil, Editions Théatrales, janviewiér 1986, p. 46.
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Jean-Francois Peyret, la différence entre les dativités existe. On le voit dans la

facon dont elle expligue comment ces deux fonctamtsbitaient :

En fait ce qui intéressant dans ce cumul de I'tessid et de la dramaturgie,

c’est gu'avant les représentations c’'est vraimenpart de dramaturgie qui

domine, puisque je suis dans le travail avec Pegettespace de conversation
et tout ¢a, et puis plus on avance, plus la pafadsistanat prend le pas, c’est-
a-dire qu’il faut envoyer des mails aux acteurgailt commencer a rencontrer
I'équipe technique du lieu ou on va bosser, il faommencer a établir des
plannings, etc etc. Au début des répéts je suisrerices dramaturge. [...] Et

puis petit & petit, plus la date de la premiérenagaplus la dramaturgie s’éteint
un peu, se tait — mais aussi parce qu'il y a urpgepour la dramaturgie — [...]

et c’est vraiment I'assistanat qui prend touteléa@’

On le voit, I'assistanat est ici lié a des actiwif@ratiqgues, matérielles (envoyer
des mails, établir des plannings), dont le drangature s’occupe pas. C’est bien ce lien
aux conditions matérielles du processus de créafwn difféerencie I'assistant du

dramaturge, dont le travail est essentiellemeetlettuel.

3. Le collaborateur artistique

Le collaborateur artistique occupe une fonctionoemplus mystérieuse que
celle du dramaturge, ce qui explique qu’il soitfparassimilé a I'assistant a la mise en
scene. Dans ce cas pourtant il semble que ce pésstant la nature des activités qui
differe que la forme prise par I'implication aursélie I'équipe de création.

Raphaél Patout explique comment il différenciedssx postes :

Sur une collaboration artistique, tu as une formeutdnomie, tu peux te
permettre de mettre en place des choses, et ttaisent partie prenante de la
création. C’est une question d’autorité : en ass@t c’est le metteur en scene
qui tranche Sur une collaboration, tu as de la place pour f@&® propositions.
C’est possible dans les assistanats, mais il ngdmais oublier que tu es la en
tant qu'assistant pour accompagner le geste dieunetin scene. Avec Benoit
Lambert, j'ai essayé de comprendre la vision duteneten scéne et aprés me
mettre au service de sa vision, et c’est pour ¢a chaque fois que j'avais une
remargue ou une proposition je passais par luialidait ou non et aprés je
pouvais les rebasculer aupres des autres. Tu mvietes pas sur le propos. Dans
une collaboration artistique tu peux intervenir gigant que peut-étre on se
trompe sur le propos, ou dans la facon de traéiés ou telle scéne, alors que
dans I'assistanat pas du téut.

Le collaborateur artistique est présent presqugahté avec le metteur en scene.
Alors que I'assistant a la mise en scéne se mseeruice de ce dernier, le collaborateur

artistique intervient comme une figure plus comglét contribue de facon plus directe

! Entretien avec Julie Valero, réalisé au caférifté, a Saint Martin d’Héres, le 27/01/15.
2 Raphaél Patout, entretien cité.
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et plus importante a la création. Bien que les &wrat modalités d’'une collaboration
artistique soient multiples (comme les relationgreerun metteur en scene et son
dramaturge, ou son assistant a la mise en scéng)a iquand méme l'idée que le
collaborateur artistique a plus de liberté quesistant. Il intervient sur le spectacle de
facon plus visible, et sa responsabilité dans &atan est plus importante. La ou
I'assistant a la mise en scene est essentiellemresbutien, le collaborateur artistique
peut étre présent en opposition.

Etonnamment, le collaborateur artistique intermittéépend de I'annexe 8 de
I'assurance chémage, celle des techniciens, taqbsl’assistant a la mise en scene
dépend de I'annexe 10, celle des artistes, alolis spmble, d’aprés ce que je viens
d’écrire, que ca devrait étre l'inverse.

Pour Baptiste Guiton, « assistant a la mise enesetnollaborateur artistique, ce
sont des métiers qui sont beaucoup plus prochds @ehnique que de I'artistigtie.
Cette affirmation montre bien la proximité entres @eux postes, méme s'il déplore
également un abus de langage concernant l'intdal€ollaborateur artistique, dont la

plupart de ceux qu’il rencontre n'ont aucune corapé¢ du point de vue technique.

B. Le travail de I'assistant a la mise en scene

On peut distinguer différents types de missionssdas taches de l'assistant.
Elles sont attribuées de facon variable, le plusvent en amont de la création.
Lorsqu’il y a plusieurs assistants, les différgmi¢es que je vais définir ici sont répartis

et chaque assistant est alors plus « spécialigéBuse ou l'autre de ces attributions.

1. « Donner les conditions de travai

L’assistant effectue un certain nombre de tachagrpatiques dans le but de
faciliter le travail des autres membres de I'équepele permettre a la répétition de se
dérouler de la meilleure maniere possible. C’esjuee Julie Valero appelle « donner les
conditions de travail & une équipe

Ces conditions de travail impliquent des activitkés variées, comme

I'établissement du planning, la coordination efdrplateau et les autres équipes (régie,

! Baptiste Guiton, entretien cité.
2 Julie Valero, entretien cité.
3

Id.
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administratifs), ou tout simplement faire des ceargour la bonne marche des
répétitions.

Cette partie du travail de lI'assistant commenceégdament en amont de la
création. Celui-ci peut étre amené a participer etunions de préparation avec la
production, avec le scénographe, le costumier,uif# technique, ce qui va lui
permettre de rassembler un maximum d’informatiomstraignant I'établissement du
planning.

Au cours des répétitions, I'assistant va fairade kentre les différentes equipes.
En circulant auprées des uns et des autres, ilmamtile centraliser les informations pour
les relayer au meilleur moment aupres des persaomeernées. Cette position centrale
lui permet également d’anticiper les problemesstdemandes susceptibles de surgir,
et donc de prendre les dispositions nécessaifesssin est (modification du planning,
demande de mise a disposition d’'un costume pluguétles autres, ajout d’'un service
de répétition pour I'équipe technique,...).

Loin d'étre anodines, ces taches sont essenti€llepeut le mesurer a la lecture
de la « Lettre au directeur » de Jean Vilar, dagsiélle il insiste sur I'importance des
conditions de travail et leur impact sur I'équipe aréation lorsqu'elles ne sont pas
assurées de fagon convenable. Il y décrit la chdegeoordination qui est celle de
'administrateur a I'époque, dans lequel on trousertains traits de ['assistant
d’aujourd’hui :

Souvenez vous que le rble du directeur — et denfaidtrateur — est au moins

de mettre dans de bonnes conditions de travailadesans scrupuleux [...].

L'administrateur contréle la conduite de la réd&eponne tenue des loges, la

bonne volonté des fournisseurs. [...] Il n'empiéts,pzela dit, sur le domaine
de la régie, du chef-machiniste ou de la couturigagsil controle.

Bien sdr, 'administrateur dont parle Jean Vilat adaché & un théatre, dans
lequel sont présents de fagcon quasi permanentelésusorps de métier, ce qui est
désormais exceptionnel. Il y avait donc a I'époque réelle nécessité a tenir en ordre
le théatre, dans son fonctionnement permanent.’€s plus la tache des assistants
aujourd’hui, mais tout comme l'administrateur deayjiils doivent avoir I'ceil sur tous
les domaines de la création, et s’assurer des reasoconditions de travail ». Lorsque
les moyens de production le permettent, cette immoest remplie par le régisseur

général (ou le directeur technique dans le cadre liu).

! Jean VilarDe la tradition théatraleParis, L'Arche, 1955, p. 118.
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Raphaél Patout indique aussi que pour lui, c'edtecpart du travail de
I'assistant qui peut changer la qualité d’une néipét car si elle est bien assurée, elle
permet aux comédiens d’étre plus détendus et derszentrer sur ce qu’ils ont a faire.

Il s’agit méme de l'activité principale de I'assist selon Thomas Jolly qui
déclare :

Pour moi I'assistant il est en fait le lien enteetéchnique, I'administratif et
I'artistique, en dehors de la salle de répétitidD'est-a-dire que pendant que
moi je suis en train de travailler au spectacldram de se monter, I'assistant
fait tout techniqguement, administrativement et stiguement pour que au
moment ol moi j'arrive et que les acteurs sonttlgue le temps est compté,
tout puisse étre possible et tout puisse se dérdDlest comme une espéce de
préparation a la mise en scene, de faire en sorela mise en scene soit
préparée pour étre lanckée.

Ce qui est intéressant ici, c'est que I'on voit quee volet des activités de
l'assistant se situe autour de la répétition. Rlusi des personnes rencontrées ont
d’ailleurs souligné le fait que l'assistant estplemier arrivé au théatre et le dernier

parti. Cela fait de lui une sorte d’h6te pour I'gapu

Ces taches sont essentielles aussi car elleaégitila présence de I'assistant au
sein de I'équipe, comme I'évoque Baptiste Guiton :

Si tu es un bon assistant, tu es content de faiafé le matin, parce que ¢a
veut dire accueillir I'équipe, et c’est un cadedlors faire trois courses et
lancer un café pour que quand les comédiens atrilgeaient du café et des
figolu a manger, ca ne te fais rien. Parce que ezdt mussi dire que tu vas
discuter avec eux, ils vont te demander s’ils pativevoir une scene avec toi,
ou toi tu vas leur proposer.

C'est-a-dire qu’a travers lI'exécution de ces tacHessistant se trouve au
contact des difféerents membres de I'équipe deiorédte rapport qu'’il établit avec eux
est différent de celui qu’ils entretiennent avecnietteur en scéne, et cela peut lui
permettre d’aborder de facon différente les prolelemencontrés au cours du travail.

L’assistant contribue a créer les conditions ade&sapour le travail également
par une présence apaisante, une attention aux resnder 'équipe et une certaine
absorption de l'anxiété et du stress inhérentsutetoréation, comme le déclare Sophie

Moscoso, qui a assisté Ariane Mnouchkine : « Mde suprés d’eux [les comédiens]

! Thomas Jolly, Entretien-rencontre avec Thomay &lAlexandre Dain par Sophie ProuBoétique de
la contrainte :Henry VI, de Shakespeare, dix-huit heures de spectact®nférence du 18/04/14 lors du
collogueLes processus de création au théaser Live 3, webtv de l'université Lille 3, constle
05/02/15, vers 49min.

2 Baptiste Guiton, entretien cité.
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est plutét d’étre une présence que je qualifiedaisthérapeutiquies. Cette partie du

travail de l'assistant n’est donc pas seulemenstiogie, elle comporte aussi une part
psychologique (tant aupres des comeédiens que dieume&n scene) qui peut étre assez
importante, selon les créations, et requiert ungaice sensibilité et un sens des

relations humaines.

2. Recul, vigilance dramaturgique et mémoire de latowé

Cette partie du travail de I'assistant est celle eyplique le plus la confusion

possible de sa fonction avec celle du dramaturge.

a. En amont

En amont de la création, I'assistant est amendeataér un travail préparatoire
qui est a la fois d’ordre pratique et dramaturgidsid y a un texte, il s’agira de le lire,
plusieurs fois, en prétant attention a difféeresigegts a chaque fois, exactement comme

Valérie Othnin-Girard I'explique pour I'assistagatisateur :

L'assistant sera amené a le lire [le scénario]iplus fois en faisant porter

successivement son attention sur différents po(atxessoires, véhicules,

figuration, effets spéciaux, etc.)[...][La premieeeture] a pour but de dégager
la charpente du film ainsi que les différents élgmalont il est constitué. Elle

permet a I'assistant, d’'une part, de mémorisestdiie, I'action, les lieux et les

personnages et, d’autre part, de structurer lagpagipn en rendant possibles les
diverses classifications ultérieures (dépouillemdigtes diverses, plan de

travail, etc.y

L’assistant est également amené a avoir des lacturur de la piéce, que ce
soit pour élargir le champ de la réflexion et dendiginaire ou pour acquérir des
connaissances d’ordre historique sur le contexderiiure de la piéce et le contexte de
la fiction par exemple.

Dans le cas ou la création ne comporte initialenpaist de texte, ce travail de

recherche documentaire est encore plus conséquent.

Ce travail préparatoire est parfois demandé pandéteur en scéne. Raphaél
Patout m’avait par exemple demandé d’établir udetab synthétique d®om Juan

avant le début des répétitions, résumant scéne émesd’action, les besoins

! Sophie Proust, « Les écrits de I'assistant & &eran scéne », in Almuth Grésillon, Marie-Madeleine
Mervant-Roux, Dominique BudoGenéses théatraleBaris, CNRS Editions, 2010, p. 79.
2 Valérie Othnin-Girardl.'Assistant réalisateyrParis, FEMIS, 1988, p. 24.

27



d’accessoires, de son, de lumiére, et les probléaagprésentation que nous serions
susceptibles de rencontrer. Il m'avait égalemenrttée a lire un ouvradequi était
fondateur de sa lecture de la piece afin que naussipns échanger sur une base
commune lors des répétitions. On voit ici que &vail préparatoire concerne la piéce
mais doit aussi s’axer autour du projet du metéguscene pour cette piece : il s’agit de
comprendre son univers.

Méme si le metteur en scene n’en fait pas la demand tel travail est
quasiment indispensable pour I'assistant, ne seeaifue pour se préparer lui-méme. En
effet, I'assistant se doit d’anticiper les chogésla n’est possible que s'’il a déja, dés le
début, une longueur d’avance, non pas sur le nre¢delscene mais au moins sur le

reste de I'équipe.

b. Pendant la création

Cette longueur d’avance que l'assistant acquiartiget la phase préparatoire va
lui permettre de se détacher Iégérement du restéqiepe lors des répétitions. Il n'est
plus dans une phase de totale découverte du pfgéd lui permet d’'une part de se
préoccuper des questions plus communes relevara geemiere catégorie de ses
taches, et d’autre part de pouvoir exercer une dod®a « veille dramaturgigtie. Il
s’agit de mettre a profit le recul qui est propreadonction et la connaissance qu’il a du
projet pour informer le metteur en scéne des éednincohérences ou décalages avec
le projet initial. Non pas pour les annuler, mdis @e s’assurer que c’est en pleine
conscience que le metteur en scene dévie de soretcpps dans I'aveuglement propre
au feu de I'action. L’assistant ne prend a pri@s jposition, d’ou I'idée de « veille » : il
ne fait qu’informer, par rapport a un référentiel gst le projet défini avant le début des
répétitions, ou un état antérieur du travail.

Cela est possible car I'assistant est égalemeangdiune certaine mémoire du
travail théatral. Sophie Proust explique trés b@ans son article pouGeneses
théatrale§ comment en tant qu'assistante elle prend en nai¢edoles versions
successives de la méme scene afin de pouvoir f@geréa tout moment du travail avant

I'établissement d’'une version « définitive » quraseelle du spectacle. Julie Valero

! Dany-Robert Dufour,a Cité perverse

2 Expression employée par Mélanie Bourgeois, connégiependant une conversation lors des répétitions
deChoco Bgfévrier 2015).

% Sophie Proust, « Les Ecrits de I'assistant a kersh scéne », Benéses Théatrales, op..cit
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déclare aussi prendre en note toutes les improvsaeffectuées dans la phase de
recherche du spectacle. Ces traces que gardestasshe lui conferent pas pour autant
d’autorité particuliére pour les décisions a prendgncore une fois, il est une source

d’information, mais le metteur en scene reste matlwmme I'explique Sophie Proust :

Ses notes témoignent de la relativité de la «&ériartistique. En effet, quand
I'assistant garantit que tel acteur était |a artement ou que telle décision avait
été prise ultérieurement, la parole du metteurcémes, en I'accréditant ou pas,
s'autorise a contredire la décision précédentemegteur en scene modifie la
vérité extérieure.

En effet, ce n'‘est pas parce qu'une scene a étéejane fois dans tels
emplacements, consignés par I'assistant dans s$es, mu’elle doit se reproduire de la
méme facon. Certains metteurs en scene estimesit @ue ce qui est oublié ne valait
pas la peine d’étre gardé, ou en tout cas que II'éaib partie du travail théatral. Cette
position peut rendre la prise de notes de I'agsistaperflue, ou au contraire permet
d’avoir une visibilité de ce qui est oublié et dequi perdure. Cette visibilité, sans étre
forcément utile a la création, peut I'étre a I'&ude la genese du spectacle. Cela
explique gque les notes de l'assistant a la misscéme soient présentées comme des
documents d’'un grand intérét pour les chercheursSpaghie Proust dans son article
pour Genéses théatrales

c. Aprés la premiére représentation

Une fois le spectacle créé, il arrive que I'assistsoit chargé du suivi de la
tournée. En plus de la part logistique que celauitndil assiste a toutes les
représentations du spectacle. Cela signifie qilavoir une vision de I'évolution du
spectacle dans le temps. Cette vision sera s@ittdiment mise a profit dans des notes
qu’il fera lui-méme a I'équipe, soit dans des resogu’il fera au metteur en scéne qui
choisira, ou non, de les retransmettre. Ces nobesrgnt parfois donner lieu a des
raccords, qui pourront étre menés par I'assistaré¢ anetteur en scéne selon les cas.

Sophie Proust évoque une autre activité de I'asdisaprés la création du

spectacle :

A partir de la premiére, ou pour la premiére, e réalisé un nouvel écrit de
I'assistant a la mise en scene, consistant hald@tneht en la mise au propre de

! Sophie Proust,a Direction d’acteur, op. cit.p. 320.
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la version du spectacle le jour de la premierecoladuite de mise en scéne ou
le cahier de régit.

L’établissement de cette conduite n’est pas sydiqo& Différentes conduites
ont forcément été établies au préalable, de fagdividuelle par les membres de
I'équipe (c’'est indispensable pour les régisseurmidére et son par exemple), et
I'assistant peut se contenter de les centraliset,domme il peut en créer une globale
de bout en bout. Dans les deux cas, I'objectifdestaciliter la reprise éventuelle du
spectacle par la suite, qui peut s’effectuer avee équipe différente (et parfois sans

I'assistant), d’ou la nécessité d’établir un docaob@air et lisible par tous.

Il arrive aussi que l'assistant joue dans le smdetdl peut avoir un role de
moindre importance, comme c’est le cas par exemel&lorent Barret-Boisbertrand,
assistant & la mise en scéneMiEngeront-ilsmis en scéne par Muriel VerAeu encore
de Raphaél Patout dansTartuffe mis en scéne par Benoit Lambert. Dans ce cas, la
guestion de son recul n'est pas trop affectée lagupart du temps sa présence au
plateau n’est pas requise, que ce soit en répetitinen représentation. Cela lui permet
de conserver sa position plutét extérieure et de f@s retours a l'issue de chaque
représentation.

En revanche, il peut avoir un rbéle beaucoup plupontant. C'est le cas
d’Alexandre Dain pouHenry VI mis en scéne par Thomas Jallgette situation est
plus problématique, d’autant que le metteur enesgene lui aussi dans ce spectacle :
qui est alors le regard ? Thomas Jolly explique cpla fonctionne comme un relais :
Alexandre Dain joue au début de la piéce, et le erdmu Thomas Jolly doit sortir de
la salle pour se préparer a entrer en scene corrdsgu moment ou Alexandre Dain
revient du plateau et donc peut regaftiém’y a donc pas un regard unique qui a une
vision d’ensemble depuis I'extérieur de la piecejsndeux regards qui se complétent.
Cependant, Alexandre Dain expligue comment cetteatson rend difficile pour lui

d’exercer un regard critique sur le travail :

En fait ce qui épuisant, c’est de passer de laesééta salle, que ce soit en
répétitions ou méme en spectacle, il faut switdeecerveau, c’est un autre
endroit tellement différent, que ¢a demande unatéphent, un effort qui moi

! Sophie Proust, « Les Ecrits de I'assistant & keren scéne », Benéses Théatrales, op..cji. 82.

2 Mangeront-ils de Victor Hugo, mis en scéne par Muriel Verne¢ation en janvier 2015 au Théatre de
Vienne, joué a I'Hexagone de Meylan en janvier 2015

% Henry VI de William Shakespearmis en scéne par Thomas Jolly, création en judilst4 au Festival
d’Avignon.

* Thomas Jolly, Entretien-rencontre avec Thomay &lAlexandre Dain par Sophie Proust, & 1h14min.
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me co(te vachement en fait. [...] Du coup, je ne yhis le geste, il manque
une donnée pour moi pour pouvoir faire les retdelsque je voudrais les faire
& Thomas si j'ai pas la continuité, il manque untBo

Dans ce cas précis, ces interrogations en rejoigiantres, propres au travail
du metteur en scéne, qui estime que le regardiextéet les notes ne sont pas Si
importantes que cela, en particulier parce que skssations des comédiens, de

I'intérieur du plateau, sont des indicateurs saffis a I'évaluation de ce qui est joué.

3. Rapport au metteur en scéne

L’interlocuteur privilégié de l'assistant a la mis® scene est le metteur en
scene. C’est autour de cette relation que se eonhkrfonction de I'assistant a la mise

en scene, comme nous allons le voir.

a. Compagnonnage

Les quatre auteurs du lexique intitid@ quoi la dramaturgie est-elle le nom ?

déclarent, a propos de la relation entre un me#paceéne et son dramaturge :

Il reste que la relation entre un dramaturge etmaitre d’'ceuvre n’est pas
seulement artistique mais aussi humaine, suppasantcertaine « affinité »,
pour reprendre le terme de Laurent Mulheisen gattant en évidence une
spécificité francaise, rappelle qu’ « on est le sgilfer ou le dramaturge de
quelgu’'un. Ce n’est pas une position rattachée & institution ». D’ou la

récurrence du terme de « compagnonnage » [...] gEsigader ces relatiors.

On peut de la méme facon parler de compagnonndge @m metteur en scene
et un assistant a la mise en scene. Les questiafimité personnelles sont toujours
évoquées dans les entretiens que j'ai eus aveaskdstants, avec plus ou moins de
pudeur, mais c’est un aspect qui semble essentiel.

Avoir un assistant demande au metteur en sceneochenaniquer plus que
lorsqu’il est seul (Guillaume Dujardin déclare tiairs ne plus prendre d’assistant car
il souhaite se taire en sortant de répétitions}teCeommunication pouvant toucher a
des domaines proches de l'intime, il semble logiquene proximité entre le metteur
en scene et son assistant soit requise. Elle p@axigter a la collaboration ou se
construire a travers elle, mais c’est un élémentfaju que le tandem va fonctionner

plus ou moins bien.

! Alexandre Dainibid., a 1h17min.
2 De quoi la dramaturgie est-elle le nomap. cit, p. 32.
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'y a aussi dans lidée de compagnonnage la nofittn durée. Un
compagnonnage est une relation qui s’'inscrit dangrmps, et on voit que lorsqu’une
création avec un assistant s’est bien passée, ll@bamtion est renouvelée, ce qui
nourrit d’autant plus la qualité de cette relation.

Thomas Jolly parle en effet de « binGme » avec #telxe Dain et de « duo qui a
trouvé comment fonctionner ensenibte Ce qui est intéressant c'est que le
fonctionnement ensemble n’existait pas d’embléggest « trouvé » au fil du temps.

Enfin, on peut parler de compagnonnage aussi saadeociations renouvelées
entre un metteur en scéne et un assistant évol&apthaél Patout, par exemple,
explique que son assistanat aupres de Guillaumardinjest devenu par la suite plutot
de I'ordre de la collaboration artistique, de mému&nne-Laure Sanchez, qui a été son

assistante, est maintenant, pour lui, sa collaboeaartistique.

b. Complémentarité et prolongement

Baptiste Guiton explique, a propos des activitésl'agsistant a la mise en
scene :

Etant moi-méme jeune metteur en scéne et en ayantgielques uns, c’'est
tres difficile de trouver un bon assistant a laenés scene. C'est trés compliqué
pour des raisons trés simples, c’est que la dé&fimitlu poste se définit par
rapport aux — je ne vais pas dire carences, maisdamandes du metteur en
scene et a ce qu'il faut faire. Certains vont ndemander d’avoir un savoir
dramaturgique et d'assister réellement sur la coctbn dramaturgique du
spectacle, d’autres auront besoin d’étre structu@sitres auront besoin d’'un
assistanat plus technique, et d'un lien avec lartigeie, d’autres auront besoin
gu’'on fasse aussi de la production. D’autres anplment besoin d’avoir une
oreille & qui parler, et une écoute... c’est trégdar

Le metteur en scéne se corrige et remplace « @genpar « demandes », mais
cette politesse cache qu’un certain nombre destaielu metteur en scene vis-a-vis de
I'assistant ne sont pas formulées. Il est évidemt lgs demandes varient d’'un metteur
en scéne a l'autre, car chacun a ses compétereegonditions et ses méthodes de
travail propres.

L’assistant doit, dans la plupart des cas, et gt di® toutes les informations
qu’il aura pu recevoir de la part du metteur emecgn amont, sentir quelle est la place
gu'’il peut prendre. Et cette place se trouve dasseindroits que le metteur en scéne

n’habite pas. C’est pourquoi le recul, le regardaesensibilité sont aussi importants

! Thomas Jolly, Entretien-rencontre avec Thomay &blAlexandre Dain par Sophie Proust, & 48 min.
2 Baptiste Guiton, entretien cité.
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chez I'assistant a la mise en scéne, car il dot@&méme de repérer ces endroits laissés
vacants, et il doit ensuite s’en emparer sansmjyoser, ce qui pourrait étre mal pergu
par le metteur en scene comme par I'équipe deioréat

Sophie Proust note aussi cette complémentarit€adsidtant par rapport au

metteur en scéne dans le domaine de la directexteldir :

Un metteur en scene sédentaire n'impliqgue cepengast une direction

d’acteurs immobile ; il peut convier son assistarftire le déplacement de la
scéne a la salle pour montrer ou signifier quelghese a un comédien. Le
metteur en scene délegue alors ses indicationsomrabigs pour diriger ses
acteurs. Ainsi, un assistant sédentaire voit sduuenmetteur en scene en
mouvement, comme un assistant mobile fait souvgmpé avec un metteur en
scéne sédentaire.

Dans cet exemple, la complémentarité se manifestagbn physique. Il existe
aussi une complémentarité qui se met en place g@m fplus diffuse, dans la fagon
d’étre par exemple : le metteur en scéne occupafrgtion de fagon trés rigide sera

souvent accompagné d’'un assistant plus doux, gqundit les angles.

Puisqu’il entretient, comme on I'a vu, une relatfmvilégiée avec le metteur en
scéne, l'assistant a une compréhension pousséend@rsjet, ce qui lui permet de
devenir son ambassadeur a l'intérieur et a I'egtérde la répétition.

Alain Neddam, qui a assisté Claude Régy, déclars,d’'une rencontre autour

du travail du metteur en scene :

Je disais qu'étre assistant, c’est aussi arrivier r&joindre et & I'accompagner
dans cette exigence |4, arriver a le défendre augeé acteurs, au besoin auprés
d’autres interlocuteurs.

Cette description est particulierement lisible dégositionnement que I'on
devine qu’il a lors de ces rencontres autour deuddaRégy retranscrites dans
Alternatives Thééatrale€n 'occurrence, ici il est a la table des ingsrants, mais dans
les deux autres temps de ces rencontres, il igtetvdepuis le public, pour poser une
question, ou décrire un autre aspect du travarhdtieur en scene. L’assistant cherche a
expliciter et a rendre accessible le projet du emeten scéne, sa méthode de travall, il
fait en sorte de prévenir les malentendus et lesnpréhensions.

Cette position d’'ambassadeur, voire d’avocat, &rnpet de poursuivre le travail

de la mise en scene a I'endroit ou le travail duteoe en scéne s’arréte (parce qu'il

! Sophie Proust,a Direction d’acteur, op. cit.p. 268.
2 Alain Neddam, in Serge Saada, « Accompagner ClRédgy »,0p. cit, p. 12.
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n'est pas présent physiquement, ou parce que cemtid'intervenir outrepasserait,
selon lui, sa fonction), comme s’il prolongeaigkeste de celui gqu’il assiste.

c. Assistant du metteur en scene/a la mise en scéne ?

On vient de voir comment l'assistant était lié aettieur en scéne. Pourtant, il
n‘est pas systématiquement désigné comme « agsigianmetteur en scéne »
(expression qui évoque plutét un secrétaire pdricupour reprendre I'analogie de
Jean-Philippe Blime en introduction & son ouvragesistant réalisatedj. Ce n’est en
effet pas un hasard si la dénomination « assistaat mise en sceéne » est elle aussi
utilisée, sans grande distinction.

Cette confusion correspond a une certaine ambig@ité position de I'assistant,
gue Baptiste Guiton évoque ici :

Jusqu’ou l'assistant doit-il étre loyal envers legsenen scéne ou le metteur en
scene ? Est-ce qu'il doit étre assistant au medrlgcene ou assistant a la mise
en scene ? Ca c'est une vraie question du métiean@ ca commence a
gueuler, quand ¢a commence a péter des cabless gsie vous faites tampon,
c'est-a-dire vous essayer de calmer tout le mofjteyais un camarade de
promo qui disait que quand on faisait de I'assatanla mise en scene on était
un peu des casques bleus. Je trouvais la métapbsee juste.) [...] Vous faites
tampon, vous vous rangez de quel coté ? Et il gsafdis, on prend la décision
de dire & un comédien qu'il a raison, et de direnaaiteur en scéne qu’il a
raison, de faire le choix du mensonge,... vous étssjue bleu quoi, faut
maintenir la paix, vous étes la pour faire en sque la totalité du truc se passe
bien, se déroule correctemént.

Cette nécessité qui semble apparaitre de faire haix centre I'équipe et le
metteur en scene est bien sdr liée a la positintrade de I'assistant, qui sert d’interface
entre les différents membres de I'équipe. Quaratdation se déroule dans un « climat
pacifique », cette ambivalence n’est pour ain® gas percue. En revanche, dans le cas
de conflits, I'assistant se pose nécessairemequéstion. Pas vraiment pour prendre
position a titre personnel, mais pour savoir quattéude adopter pour la poursuite du
travail. Quand un conflit est vraiment installéng s’agit méme pas de savoir quelle
position est la plus valable, mais de trouver wgsei@ pour que le travail puisse avoir

lieu.

! Jean-Philippe Blimd, assistant réalisateyrParis, DIXIT, 2009, p. 9.
2 Baptiste Guiton, entretien cité.
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d. Etre au service de

L’assistant est par définition au service de... Seles configurations des
équipes, leur mode de fonctionnement, voire lesoostances spéciales comme évoqué
plus haut, il peut se sentir plus au service dgulige, du metteur en scene, ou du projet
comme globalité, mais il est, quoiqu’il en soit, service de quelque chose, ou de
qguelgu’un.

Alain Neddam déclare :

L’assistant est quelqu’un qui est présent et gs@ys de rendre sa présence la
moins obstructive possible. Ce n’est pas le roubigee machine et il n'est pas
I'adjoint en chef du metteur en scéne. Ce seraibpljuelqu’un qui est un peu
partout a la fois, qui essaye d'étre le plus dispassible, le lubrifiant de la
machine plutét qu’un rouage supplémentéire.

Pour lui, l'assistant tend a se fondre le plus idssu sein de I'équipe, et il doit
travailler a rendre sa présence et sa circulagerplus fluides possibles. Cela veut dire
qu’il n’est pas un endroit de proposition tres nugq

Cela veut dire aussi qu’il n’a qu’une responsabilimitée dans le résultat du
processus de création, car il ne prend pas deiolégisapitales concernant I'orientation
de la mise en scene. Les retours qu'il fait ne p@ast basés sur ses golts personnels,
mais par rapport a I'objectif fixé par le metteur &céne en début de création. L'avis
personnel de l'assistant compte peu. Raphaél Pdibutailleurs en plaisantant que
« quand on est assistant on n’'a pas le droit deadirqu’on pense du spectacle. C'est
interdit® ».

On le comprend également a travers les propos pesBaGuiton :

Il'y a des choses, je 'avoue completement, danguiese fait ici, dans les
esthétiques qui sont pratiquées, soit par I'inttitu(le directeur du TNP), soit
par d’autres, y'a des choix qui sont faits aveqlets, c'est pas que je ne suis
pas d'accord, mais dans lesquels moi je me recerpas. Bon ben c’est pas
grave, vous étes pas la pour, en tant qu'assigtmatg oh ben moi j'aurais pas
fait comme c¢a, franchement, c’est nul, etc. » Véles au service d’'une ceuvre,
d’une troupe, d’'un travail.

C'est-a-dire que l'assistant doit se positionnemjdars en soutien, afin de
faciliter le travail, ce qui demande parfois de tneetle c6té ses envies personnelles par
rapport a un projet.

! Alain Neddam in Serge Saada, « Accompagner ClRéggy »0p. cit, p. 11.
2 Raphaél Patout, entretien cité.
% Baptiste Guiton, entretien cité.
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e. Fonctionnement de la prise de parole

Il est assez rare que I'assistant a la mise enespimnne la parole ouvertement
en répétition pour s’adresser aux comediens, aspartles questions assez techniques,
liées a I'apprentissage du texte par exemple. Bmunvent, les retours qu’il souhaite
faire concernant la construction du spectacle sansmis au metteur en scene apres la
répétition, comme I'explique Sophie Proust :

L’assistant, comme son nom lindique, assiste ldtene en scéne ou/et le
travail de mise en scene. En ce sens, et selos fpeatocoles de collaboration,
I'assistant assiste la direction d’acteurs de manitrecte ou indirecte. Il peut

compléter une indication du directeur d'acteursjsmarement de maniére

ostensible. Compléter, sans jamais contredirea cabttrait deux directions

d’acteurs en présence des comédiens, jetant leédissur 'une comme sur

l'autre. La contradiction s’exprime davantage eiwéyrsauf dans le cas ou une
erreur serait en train d’étre commise ou un owhtigar rapport a des décisions
antérieures'

A lissue de I'échange avec I'assistant (qui pdte 8ystématisé a chaque fin de
journée de travail comme s’effectuer de facon phisrmelle), le metteur en sceéne
décide des remarques qu’il souhaite transmettrecanxédiens. Il peut choisir de le
faire lui-méme, ou alors charger l'assistant dendmaettre ses indications aux
interpretes.

Alain Neddam insiste lui aussi sur I'importance dspect de la parole du

metteur en scéne en répétition :

Le temps des répétitions, c’est le temps d’une lparalividuelle, une parole

singuliére entre le metteur en scene et les comgd@haque fois qu'il parle a
un acteur en particulier, il parle aussi aux aytness I'assistant n'est pas celui
qui met son grain de sel.

La direction d’acteur est un domaine dans leqaaisistant n’a pas réellement sa
place, du moins pas durant la répétition.

Sophie Proust explique que :

Cette restriction problématique du droit & la parsét due au fait que la parole
véhicule de la pensée et que celle du metteur @messupporte difficilement
(ou parcimonieusement) d’étre contredite. Aingidafiance dans le discours de
I'autre est primordial@.

I me semble qu’il faut nuancer ce propos en ajuiutpie la pensée du metteur

en scene « supporte difficlement d’étre contrediten public Cette précision me

! Sophie Proust,a Direction d’acteur, op. citp 167.
2 Alain Neddam in Serge Saada, « Accompagner ClRédg »,0p. cit, p. 11.
% Sophie Proust,a Direction d’acteur, op. cit.p. 165.
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semble assez importante, car de nombreux mettaurscéne sont ouverts a la
discussion concernant leur travail, et c’'est ab@englement le fait que cette discussion ait
lieu pendant la répétition devant les comédiens ppse probleme. C’est pourquoi,
quand l'assistant peut prendre la parole en coarségétition, cela est marque d’'une
certaine confiance que le metteur en scene a epdui’'une grande ouverture dans sa

méthode et d’'une grande transparence vis-a-visngesbres de I'équipe.

f. Assistant « maison »

J'appelle assistant « maison » un assistant quiieeston pas a un metteur en
scene ou une équipe a I'échelle d'une création maigse institution pour une durée
plus longue, comme c¢a a été le cas de Baptisteocat TNP a Villeurbanne ou de
Guillaume Dujardin au CDN de Caen puis de Besangon.

Cette position est Iégérement différente de cedld’absistant d’'un metteur en
scene en compagnie. D’abord parce qu’elle peut amiéssistant a assister d’autres
metteurs en scéne que le directeur de linstitutidest le cas quand ladite institution
produit ou coproduit un spectacle mis en scenaipautre metteur en scene.

D’autre part, certaines circonstances peuvent amkassistant a lui-méme
mettre en scene au sein de l'institution, commdaiaGuillaume Dujardin a Besancon.
Michel Dubois ayant été chargé d’'une mise en séglaeComédie Francaise, c’est son
assistant qui a pris en charge la mise en sceteemeduction de la saison.

Cependant, Guillaume Dujardin parle de son expéei@n disant qu’il a assisté
Michel Dubois, pas qu’il a été assistant au sesndCDN. C’est a la personne du
metteur en scéne gu'il était lié, pas aux institasi, dans I'optique d’'un compagnonnage
qui se rapproche de la situation évoquée en prdmier

Baptiste Guiton fait une distinction plus nettesigtant régulierement sur son
engagement par l'institution plutét que par ChaistSchiaretti. Ce positionnement est
probablement facilité par le fait qu’il a, au sein TNP, assisté d’autres metteurs en
scene (Denis Guénoun notamment). Il N'empéche qgeaudu métier, il ressent qu’on
I'associe désormais a Christian Schiaretti : « gasvsuit toute votre vie. Moi par
exemple, je patis ou je profite de la réputationndetteur en scéne qui dirige cette

institution'», avec des conséquences sur la diffusion de awvailtpersonnél

! Baptiste Guiton, entretien cité.
Z C'est la question du réseau qui fera I'objet d’seetion de ma deuxiéme partie.
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Cela signifie bien que l'assistant, symboliguemstndans lI'imaginaire collectif,
est lié d’abord au metteur en scéne, méme si adenfaits il se met plutdt au service

d’un projet et d’'une équipe que d’une personneviddelle.

4. Rapport aux comédiens et au reste de I'équipe

a. L'assistant fait le lien

L’assistant, dans la plupart des cas, assiste tagdas répétitions. Il est donc
ameneé a faire part de I'évolution du travail auxwbees de I'équipe qui ne peuvent étre
présents. C’est le cas notamment du scénograpta) oastumier, dont les périodes de
confection en atelier coincident souvent, bien cgiae soit pas systématique, avec le
temps de répétition. Lors des répétitions, il prenchote toutes les demandes de la part
du metteur en scene, des comédiens, ou la décewakective de nouvelles nécessités
concernant le décor et les costumes afin de les famonter au plus vite auprés des
intéresses.

Ce lien est fait de facon plus ou moins formelll®sdes équipes. Il est réalisé
par différents moyens également : réunion a hexeedu improvisée, téléphone, mail,
« coin de porte », sms, post-it,... selon la configjon du lieu de travail et les
préférences des personnes concernées. La circuldiitformations ne se fait pas a
sens unique, du plateau vers I'extérieur, mais dims les deux sens. Le scénographe
peut faire part d’imprévus, de retards ou au cinetide disponibilités avancées, dont il
faut informer le metteur en scene afin de remdeiptanning en fonction.

Lorsque le lien est fait de vive voix, c’'est égadgrhl’'occasion de « prendre la
température » chez ces collaborateurs qui n’assipts aux répétitions. Une entrevue,
méme bréve, permet parfois de diminuer la frusiragjui peut exister dans I'écartement
du travail de plateau, en racontant 'avancée akait, ou une anecdote. Sans intervenir
directement, I'assistant peut aussi prévenir leteneten scéne que tel collaborateur se
sent délaissé et a besoin de sa considérationi. ®amhie Proust déclare :

De maniere interposée, I'assistant se charge deitticle mal-étre de I'acteur,
et d’en faire ou non part au metteur en scéneeatast pas un délatetr.

En effet, il ne s’agit pas tant de surcharger ldtene en scene d’informations

qui sont superflues pour lui (le bien-étre des meslde I'équipe peut ne pas étre sa

! Sophie Proust,a Direction d’acteur, op. cit.p. 204.
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priorité) que de faire en sorte que ce « mal-étpaiisse s’exprimer. A l'assistant de
faire I'éponge, afin que tout conflit soit prévesiuautant que possible évité.

Mais cette attention n'est pas seulement nécessairde plan du bien-étre
général de I'équipe, elle a des répercutions tm@xrétes. Sophie Proust poursuit, a
propos de la vie personnelle des comédiens au deulas période de répétition, dont le

metteur en scéne se soucie en général peu :

Cette écoute des acteurs s'avere cependant pria@rdiincombe a I'assistant
d’y étre particulierement bienveillant, notammeaotpéviter tout incident sur le
planning des répétitiorts.

Elle expligue en note que des problémes personmgsivus (embouteillage,
fuite d’eau) peuvent conduire a modifier le dérowdat de la répétition. Alors que le
metteur en scene se projette déja dans la rémetaiovenir, l'assistant est un
interlocuteur plus disponible pour recevoir ce tgfieformation. C’est pourquoi il est
important qu’il se soit bien identifié comme telpags des membres de I'équipe en
faisant preuve d’'une écoute particuliere aupréshaeun.

b. Souffleur

Une activité commune de l'assistant est le suivitdxte pendant que les
comédiens jouent. Ce suivi permet de veérifier lt@mpissage du texte s’il a eu lieu
avant le début des répétitions, de souffler au c@méune partie du texte en cas de trou
ou la totalité du texte si cela correspond a lahwd de travail. Il peut étre assorti
d’'une attention plus spécifique en fonction degegxnotamment la prosodie et la
versification dans le cas d’'un texte en alexanddost le metteur en scene souhaite
conserver la forme. C'est aussi souvent I'assistaitsuit les italiennésentre les
comédiens, voire qui propose a un comédien d'ere favec lui pour faciliter son
apprentissage du texte.

Cette activité semble banale, mais elle n’en estrpains importante, comme le
montrent ces deux témoignages, venant de deux uretEn scéne qui préferent
travailler d’'emblée sur le plateau, sans tempspafamtissage du texte préalable.

Mathias Langhoff déclare :

Je lance tout de suite les acteurs dans lI'espagells.ne savent pas leur texte
et pour leur éviter de tenir leur brochure a lanmaime sers du souffleur [...]
ou plutbt la souffleuse — généralement une ancieawctrice — qui

! bid., p. 210.
Z Litalienne consiste, pour les comédiens a « eécitle texte afin d’en assurer la bonne mémodisati
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traditionnellement, en Allemagne et en ltalie, alde acteurs au cours des
répétitions. Elle est plus importante pour eux Bassistant, une relation quasi
intime s’établit, elle devient leur maman, faciitala mémorisation en leur
machant littéralement le texte, gardant la mémbéerépétitions précédentes et
de celle en cours ; elle leur répéte une remarauits gp’ont pas bien percue,
elle transpose de maniére concréte une indicatidrigué?

Le metteur en scene fait ici une distinction emtssistant et souffleur qui n’est
pas aussi commune en France qu’en Allemagne otaka Il est en effet rare qu’'une
personne soit dévolue entierement au suivi du t&ddait que I'assistant ait en plus de
cette fonction d’autres taches a accomplir n'emp@udis qu’il ait a travers elle ce role
d’épaulement des comédiens. En effet, il n'‘est pase que les difficultés
d’apprentissage du texte soient liees a des diffis.de compréhension de celui-ci, ou
des intentions de la mise en scene. Servir de lsaufpermet de noter les erreurs
récurrentes de chaque comédien et de pouvoir revedividuellement dessus avec
chacun d’eux, en dehors du temps de répétition greniequel le metteur en scene
souhaite généralement en priorité avancer surrgsne dramaturgiques et la mise en
place des scenes.

Giorgio Strehler aborde un autre aspect du traaxaat un souffleur :

Mais en régle générale je ne tiens pas a des tiépétirop longues a la table,
jai hate de travailler sur le plateau, de lan@ait tde suite les acteurs [...]. lls
ne connaissent pas leur texte et sont aidés psouffleur. Dans cette phase du
travail, la fonction du souffleur est trés impot&nil peut, en disant le texte
plus fort que l'acteur qui cherche encore le sens neurmurant, faire
« exploser » une phrase et découvrir un ton tdait dmprévu?

Le souffleur que décrit Strehler fournit le textd’acteur pendant gqu'il joue.
Dans cette position, I'assistant joue le réle dsspar entre le texte et le comédien, il est
la voix par laquelle le comédien entend le texteeetit la matiere qui alimente son jeu.

Souffler le texte, ou aider a son apprentissagedparitaliennes est une tache
assez simple a travers laquelle I'assistant petirenen place une relation privilégiée au
comédien, ce qui peut faciliter le travail de lasenien scéne. Pour que cette tache
devienne réellement intéressante pour I'avancéprdjet, il faut que l'assistant fasse
preuve d’écoute et de sensibilité, sinon il neeregt'une ressource qui comble les trous

de mémoire du comédien.

! Mathias Langhoff, ilMathias Langhoffintroduction et entretien par Odette Aslan, Aces/CNSAD,
2005, p. 36.

2 Giorgio Strehler, irGiorgio Strehler introduction, entretiens, choix de textes eturin par Myriam
Tanant, Actes Sud/CNSAD, 2007, p. 37.
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c. Répétiteur

Certains metteurs en scene ne travaillent pastdiremt avec les comédiens.
Sophie Proust explique que c'est le cas de Robé@gowW, qui aprés avoir montré ce
qgu’il attend d’une scéne, laisse les comédiensiitav avec un assistant, sur la base de
ses notes et des enregistrements vidéos pris Brdgobert Wilson faisait la
démonstration de la séquence. C’est une manifestatle |'assistant comme
prolongement du metteur en scene assez remarqidite. pratique est plutét associée
par la chercheuse a un théatre « a dominante quiast. Le terme de répétiteur est
d’ailleurs plus volontiers associé a la danse qthaatre.

Le dictionnaire historique de la langue francaisglain Rey ne fait aucune
mention d’'un rapport de ce terme a la répétitickatrale, tout comme le Trésor de la
Langue Francaise informatisé. Le répétiteur esvragine celui qui « expliquait a des
éléves les lecons du profesgenrOn retrouve ici I'idée de lien. L’'assistantaay une
bonne connaissance du projet du metteur en scéaffpree d'en faciliter la
compréhension par les comédiens afin qu’ils leiséat au mieux, mettant pour cela a
profit des qualités pédagogiques et relationnelf&stte conception du théatre n’est
évidemment pas universelle. Elle suppose une péatrice assez faible de la part des
interpréetes, qui sont les exécutants du projet e ®n scene, dans un fonctionnement

de type vertical.

D’autres metteurs en scéne souhaitent qu’'apresennpg de travail en leur
présence, les scenes soient revues sans eux awdas deprendre. C'est le cas de

Jacques Delcuvellerie, que Sophie Proust cite &n:no

Si jadopte le principe, comme je le fais souventen répétition on ne passe
jamais deux fois devant le metteur en scene umitreasté dans le méme état, il
faut aussi en créer les conditions, c'est-a-diréefaps nécessaire, le travail
éventuel avec un assistant, &tc.

Dans cette situation, I'assistant va encadrer ogeti un temps de travail avec
les comédiens, en s’appuyant sur les indicatioreslgunetteur en scéne leur a donné
lorsqu’il a fait répéter une premiere fois la scegteéventuellement d’autres indications
gu’il aura données a l'assistant seul. En fonctlontravail a faire et des comédiens

concernés, l'assistant va étre présent seulemenieoun regard extérieur, apportant

! Sophie Proust,a Direction d’acteur, op. citp. 273-274.
2 http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/tlfiv5/advaed.exe?8;5=3074962890;
% Sophie Proust,a Direction d’acteur, op. cit.p. 402.
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guelques précisions ici ou la et suivant le teatebien il va réellement prendre la place
d'un directeur d’acteur. Cela est fonction aussitgpe de collaboration qui a été

décidée entre lui et le metteur en scene.

Le metteur en scéne étant parfois contraint dessfatier, ce qui est souvent le
cas lorsqu’il est par ailleurs directeur d’institut (comme en ont témoigné Baptiste
Guiton et Guillaume Dujardin), il arrive que l'assint doive prendre en charge la
totalité d’'une ou plusieurs répétitions. Dans les al « une forme prédéfinie a
réitéref », comme c’est le cas chez Robert Wilson, cestitiémpes ne changent pas
beaucoup du travail qui est fait d'ordinaire erbfance du metteur en scéne et vont
servir a « gagner en précision formelle, en timgaglonc en rythme par rapport a la
partition originalé ».

En revanche, dans le cadre d’'un travail plus ppdid (sans dire collectif),
cette situation est plus délicate pour I'assistemtyme I'explique Sophie Proust :

Il arrive a ce dernier [le metteur en scéne] decdofier [a I'assistant] le
pouvoir de diriger la répétition. Cela est possipégce que I'assistant connait
bien le projet artistique, mais également parcé gst engagé et payé pour.[...]
Assumée par l'assistant, la répétition se passe @lumoins bien, notamment
selon la conception que chacun se fait de sa famatie ses compétences et de
la place que lui aura octroyée le metteur en sdengSuivant le contexte, les
acteurs seront étrangement plus inventifs ou cénsidnt cette démarche vaine
et refuseront de proposer quelque chose en I'absgmaegard du metteur en
scene. Toute proposition du comédien ne pourraffeh &re confrontée a la
subjectivité autoritaire du metteur en scene nagpréciation et aux choix qui
en découleraient.

Lorsqu’il est en charge d'une répétition, 'assidgt a la mise en scene se
substitue au metteur en scene. Cela ne veut pas|dé le projet devient le sien, car il
reste au service de la mise en scene. C’est Iwaydiécider, dans le cadre d’'un travail
de recherches, a partir des propositions des cem&djjuelle piste suivre et quelle piste
abandonner, impactant de facon significative I'étation du spectacle. La question de
sa légitimité, vis-a-vis de I'’équipe comme de ludme, qui est implicite dans les propos
de Sophie Proust, est donc primordiale. Cetteitgé se construit, mais elle prend
appui sur la marque de confiance qu’est I'abandenlad répétition aux mains de
I'assistant par le metteur en scene. Ce gesteisgelan quelque sorte pas le choix a

I'assistant : il doit s’affirmer comme meneur detemps de travail.

! bid., p. 167
2 bid., p. 167.
% |bid., p. 166.
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C. L’assistant a la mise en scene est-il nécessaire ?

On vient de voir que le travail de I'assistant aniesse en scene concerne de
nombreux aspects d’'une création. Lorsqu’il estgmésl| s’agit bien souvent d’'un poste
clé. Cependant, il existe un certains nombre d'guiss’opposent a la systématisation
de cette présence.

1. Indifférence, mépris, exploitation

Parmi les assistants que j'ai interrogés, certsdmg revenus sur des expeériences
désagréables par lesquelles ils avaient pu pdksennt minoritaires dans le groupe de
personnes que j'ai moi-méme rencontrées, mais akstrimpossible d’avoir une vision
plus globale de la fréquence de ce type d’expéeienc

Dans le meilleur des cas, ces assistants rappantenttotale indifférence de
I'équipe et du metteur en scéne a leur égard. Aeisrn’est jamais requis et méme lors
des temps informels, personne ne leur adressedéepa

Dans le pire, on leur demande d’effectuer toutasstdehes ingrates (faire les
commissions, aller chercher des gens a la gare, llaiménage, tourner les pages d’un
livre), tout en les maintenant éloignés des pridegécisions artistiques. lls parlent,
avec un certain humour, d’ « assistanat-café » euagsistanat-photocopieuse ».

Cette situation est mentionnée par toutes les peesoque j'ai interrogées, soit
gu’elles l'aient vécue, soit qu’elles précisent qlesir parcours les en a bien
heureusement tenues éloignées. Si I'assistant tig@rpar le metteur en scene et
esclave du reste de I'équipe est une image biesepté dans l'imaginaire collectif,
c’est probablement parce qu’elle recouvre, en teatrant, une certaine réalité.

Comment expliquer ces abus ?

On a vu précédemment que l'assistant se mettaeadice. Cela signifie que sa
fonction est par définition subalterne. Cette posirequiert de grandes qualités, et est
donc empreinte d’'une certaine noblesse, c’est dinsrune facon de voir les choses.
D’un autre point de vue, cela peut étre humili@otnme I'exprime Lucie, étudiante a

Poitiers :

A partir du moment ol ¢a se passe bien dans lsi@nédout ca, c¢a fait partie
du travail de l'assistant. Je le fais, et avecsgiaMais si on n'a pas de place
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dans la création, on passe pour le larbin de lguiout le temps. Et c’est
compliqué. L'assistant a un statut inférieur. Ettis tout le temps sourire, tu
dois tout le temps étre positif, donc tu ne peusgErtager cette souffrance ja.

Anselm Weber va jusqu’a parler d’une « forme modatiesclavage » a propos
de son assistanat aux Kammerspiele de Munich aderdéichael Wachsmann, Jirgen
Rose et Dieter Dofnll raconte en effet avoir dii travailler sur défiches pendant tout
un weekend, ou encore avoir recu des appels enepieiit a propos du papier toilette
au théatre. Tout est question de contexte, de ca §té entendu au préalable entre le
metteur en scéne et son assistant, et des lingtesinelles de chacun.

Le statut inférieur de I'assistant est confirmé pae inégalité salariale, évoquée

par Baptise Guiton a deux reprises :

Dailleurs les assistants sont souvent mal paydaut avoir 'honnéteté de le
dire, et il faut avoir I'honnéteté de le dire aussi le papier.

L’assistant a la mise en scéne normalement eselaier qui arrive et c’est le

dernier qui repart. Il devrait étre le mieux payetdus. Mais puisqu’il est en

formation et que c’est du donnant-donnant, et @silravi, jeune gens qu'il est,

d’étre exploité par linstitution publique,..(Rire). Il y a trés peu de

reconnaissance de ces métier$ |a.

Baptiste Guiton met ici le doigt sur une problémadi essentielle : I'assistanat
est lié a la formation a la mise en scéne. Cedmnaine chez l'assistant le sentiment
d’étre redevable envers I'équipe qui I'accueillanains qu’il ne soit déja plus « jeune
gens ». Il est vrai que les assistants sont solesius jeunes membres de I'équipe, et
cela joue dans ces configurations abusives. Urstagsiplus mdr saurait sans doute
faire la part des choses et poser ses limiteseiitter une production s’il estime y

étre exploité ou ne pas y trouver son compte.

2. Déresponsabilisation de I'équipe

La présence d’'un assistant au sein d'une équipbadge reellement tous ses
membres d’un nombre conséquent de taches, et plesnemnt le metteur en scene. Cette
décharge implique une certaine déresponsabilisatomme I'expliqgue Guillaume
Dujardin :

! Lucie, entretien réalisé par téléphone le 02/02/15
2 Anselm Weber, «Pour un théatre amoral », entrepar Rolf C. Hemke, in Claudine Galea
(introduction par), « Dossier : Reprendre le flambe, inUBU n°19, Paris, APITE, novembre 2000, p.
25.
% Baptiste Guiton, entretien cité.
4

Id.
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Effectivement, quand t'es dans des grosses pramhscfourquoi pas, et la c’est
guelgu’un qui va faire linterface entre plusiewsrvices. Mais méme, ca
devrait faire partie du boulot du metteur en scéfest parce que les metteurs
en scene sont feignants. Quand japprends gqu’ustassque je connais est en
train de faire des réservations d’'hotel, ca vetd due les comédiens ne sont
pas capables d'appeler I'hétel pour dire « jarrtk@main »... A un moment
donné, s'il faut qu’un assistant fasse une listpelsonnages pour le costumier,
c'est que le costumier ne fait pas son taf. Il yua c6té un peu
déresponsabilisant, maternant.

Ce metteur en scene s’oppose a la présence sysfaendiun assistant, qui fait
un travail qui ne serait pas le sien, mais celuintetteur en scene, et du reste de
I'équipe. Le fait que cette décharge permette aexbres de I'équipe de dégager du
temps pour le travail de création a proprementepanfest pas évoqué. Cela est
probablement di au fait que pour Guillaume Dujardentravail pratique pris en charge
par I'assistant fait partie de la création. Le m@tten scéne n’est pas un pur esprit
dégagé des contraintes matérielles, il doit au raoet les maitriser parfaitement,
d’autant qu’elles recoupent des questions artieiq(je pense a l'établissement du
planning par exemple). Dans ce cas, un assistamoiable emploi.

Le travail qu’effectue I'assistant décharge les s de I'équipe, mais ils en
perdent la maitrise. Guillaume Dujardin parle ddemsage, dans un sens négatif, car
cela signifie pour lui que les comédiens ou le wostr ne sont plus responsables d’eux
et dépendent d’'une tierce personne. En I'absenge absistant, il y aurait a priori une
prise en charge plus collective de ces taches,uceeapt renforcer le collectif. Cela
permet surtout de ne pas s’'isoler de la vie coacegtdes conditions matérielles du
processus de création, ce qui peut sembler impgatametteur en scene.

De plus, la délégation de certaines taches a $tasgi si elle est réelle, suppose
que le travail de création peut étre divisé enrdiee taches, indépendantes les unes des
autres.

En 1984, Antoine Vitez s’opposait a l'institutiom diramaturge a l'allemande
dans le fonctionnement frangais, car cette sysiéatan faisait du metteur en scene
« un simple exécutant d’'une pensée préalablemes aui point par un spécialiste de la
penséé». C'est une idée similaire de spécialisation demmbres des équipes et
d’isolement des taches qui pose probléme ici. isémst devient un agent permettant

que les répétitions aient lieu du point de vue nigtésans aucun lien avec l'artistique,

! Guillaume Dujardin, entretien cité.
2 Antoine Vitez,Le Théatre des idéeanthologie proposée par Daniéle Sallenave et Geddgau, Paris,
Gallimard, 1991, p. 118.
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comme si les moyens matériels n’étaient pas du ltésitd la construction du projet
artistique.
On peut comprendre cette opposition lorsqu’on cibiganise en scene comme

la « spécialisation la plus large du monde », skldarmule de Meyerhofd

3. Luxe

Ces oppositions a la systématisation de la présdhge assistant lors des
processus de création engendrent I'idée que cedtepce est un luxe, et donc qu'elle
est superflue. L’existence avérée de situationssiabs abordées plus haut étaye
également cette idée, comme on peut le voir datte ckclaration de Guillaume
Dujardin :

Soit un assistant c’est le grouillot, c’est vraimesclave, et je déteste ca, je
trouve ca scandaleux de demander a un assistaffiairde le café, et les

comédiens regardent I'assistant faire le café. Saif il vient en répétition, et

alors il faut que je trouve quelqu’un avec qui ffeés envie d’échanger. [...]

Sinon c’est un truc de bourgeois. Soit un assistast un partage artistique,
soit c’est des questions bourgeoises. Parce gaietufprends un larbih.

En dehors de la perspective d'un échange et durtagea de nature
dramaturgique et esthétique, la présence d’untassig’est pas liée, pour Guillaume
Dujardin, & une nécessité artistique, mais a dgsestions bourgeoises », c'est-a-dire a

un confort domestique.

Ces difféerentes oppositions a linstitution de $msant a la mise en scene
comme métier a part entiere sont légitimes. Elletifient aussi la valorisation de
I'assistanat comme formation a la mise en scém®mine passerelle vers le métier de
metteur en scene, donc comme une fonction puretreamgitoire, comme je vais m’y

intéresser dans la deuxieme partie.

! vsevolod Meyerholdintroduction, choix de textes et traduction deaBiée Picon-Vallin, collection
« Mettre en scéne », Arles, Actes Sud/CNSAD, 2p03.17.
2 Guillaume Dujardin, entretien cité.
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ll. L'assistanat : porte vers la mise en scéne.

A. Les apports de I'assistanat en dehors du projet dimrmation a la

mise en scene

1. Pour la recherche

Il arrive que les chercheurs en arts du spectaiisent la place de I'assistant a
la mise en scene dans leur parcours, par exemplenieux comprendre la nature d’un
processus de création, comme I'exprime Julie Vatprand elle parle des raisons qui
I'ont poussée a faire de I'assistanat :

Ca me paraissait compléetement invraisemblable tle tme thése de théatre
sans savoir comment on fabrique du thé4tre.

Devenir assistante a la mise en scéne est icirel@na un projet professionnel
qui n'a rien a voir avec la mise en scéne. L'aasist est le moyen d’étre témoin d’'un
processus de création, de facon assez généraleieFust exprime la méme chose,
mais avec un projet beaucoup plus précis, celtudiér la direction d’acteur.

Dans l'introduction de son ouvrage, Sophie Proxptigue s’étre apercue de la
nécessité de suivre les répétitions dans leur ralié® pour bien saisir son objet
d’étude :

Mon ambition pour définir ce qu’était la directiaiacteurs partait d'une
démarche et d’'une méthodologie simple, voire naiaesister a un nombre
conséguent de répétitions en tant qu’observatticerdronter mes observations
avec des entretiens réalisés avec les metteurcéare.s[...] En aucun cas
finalement il n'était possible de voir et de commhe le travail de direction
d’acteurs lorsque la création avait déja atteintsborizon d’attente .

Y

En effet, assister a seulement quelques répétitengournit pas la matiére
nécessaire a la compréhension du processus, coftaniexplique en citant George
Banu :

La répétition est processus et elle ne peut étrgpdse par prélevement : il faut
suivre l'intégralité du mouvement qui va du déhlugqgu’a la maturation finale.

Cela seulement permet de saisir les protocolesicitegl et les stratégies
secretes, les avancées et les crises, les rapgertforce, les relations

amoureuses. La répétition est une expérience depgradans le temps. Sa
compréhension exige I'expérience directe prolongée)ja répétition, pour étre
saisie dans sa spécificité, réclame I'imprégnation.

! Julie Valero, entretien cité.
2 Sophie Proust,a Direction d’acteurs, op. citp. 20.
® Georges Banu,es Répétitions : un siécle de mise en scgitiedans Sophie Prousp. cit.,p. 20.
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Il est indispensable de suivre le processus sduiée, dans son intégralité pour
bien le comprendre. Ce qui s’est passé la veillenitde travail du jour, et la plupart du
temps ces liens sont presque inconscients, ercésuts ne sont que rarement formulés.
Ce n’est gu’en les ayant vécus, et avec le reatilsgpeuvent apparaitre au chercheur.
Sans cela, il est impossible de pénétrer le praseds création.

L’ « imprégnation » demande d’ailleurs d’'intégré&quipe de création, de ne
pas rester sur le bord et de rentrer a l'intérgut objet d’étude. Cela est nécessaire car
comme le souligne Georges Banu, de nouveau towt rpas explicite dans le
fonctionnement d’'un groupe, et de nombreux élémpasseraient inapercus a I'ceil
d'un « étranger ». Faire partie de I'équipe permme¢ compréhension organique du
processus. La place de I'assistant est une borawe gdour cela car il fait partie de
I'équipe, tout en ayant un certain recul, commd&gedéja évoqué plus haut, ce que

Georges Banu confirme :

Sur la base de questions concrétes une enquéteépeutmenée aupres des
acteurs et des assistants car ils sont impligués &tre pour autant les
animateurs des répétitions : parler de soi ménte difficile."

Cependant, faire partie de I'équipe, et s'immergekintérieur de son objet
d’étude peut poser certains problemes. Il faut pouanalyser I'expérience vécue, ou
que l'on est en train de vivre. Le recul et la @ste semblent indispensables pour
formuler ce que I'on a observé, et sortir de I'effiequi peut étre en jeu. Pourtant, les
affects mis en jeu renseignent eux aussi grandemgre processus et ne doivent pas
nécessairement étre écartés de I'analyse, comwm@itjee Sophie Proust en s’appuyant
sur les travaux de I'anthropologue Frangois Lajhent

En assumant la fonction de stagiaire puis d’as#ista la mise en scéne, j'ai pu
observer et décrire le systeme de lintérieur, &sadiption incluant mes
relations avec le systeme dont je faisais partimament ou je I'observais. J'ai
ainsi pu passer de la position d’observateur nejutesje privilégiais au départ a
celle d’observateur participant comme assistarm@ngois Laplantine fut d’'un
grand secours pour assumer ce particulier travailsgrvation lorsque je lus
que «La perturbation que I'ethnologue impose parpeésence a ce qu'il
observe et qui le perturbe lui-méme, loin d’étresidérée comme un obstacle
épistémologique qu’il conviendrait de neutralisest une source infiniment
féconde de connaissance ». Cette position d’asgstplace incontestablement
privilégiée pour cerner la direction d’acteurs aeéfiet permis une mobilité du
point d'observation, d’autant plus que le travdiéss avéré différent pour
chaque metteur en scéne et pour chacune des pgoytifct

Dans l'ouvrage cité par Sophie Proust, Francgoiddrdme écrit :

!bid., p. 22.
2 Sophie Proust,a Directiond’acteursop. cit.,p. 25-26.
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Nous n’observons jamais les comportements d'unpgaels qu’ils auraient

lieu si hous n'étions pas la ou si les sujets desérvation étaient d’autres que

nous. De plus, si I'ethnographe perturbe une sitnatonnée, et méme crée une

situation nouvelle, due a sa présence, il est aaaréminemment perturbé par

cette situation. Ce que vit le chercheur, danelkdion a ses interlocuteurs (ce

gu'il refoule ou ce qu'il sublime, ce qu'il déteste ce qu'il chérit), fait partie

intégrante de sa recherche.

On voit bien ici que lI'anthropologie a apporté drgils importants pour les
études théatrales. Cette discipline s’est attaéhd@kdcrire le processus méme de la
recherche pour bien comprendre sur quoi son trakgplosait. L'un des outils
fondamentaux est l'observation participante, unenatéhe « d’immersion » dans
laquelle le chercheur quitte sa position et se kerada vie ordinaire » du milieu qui fait
I'objet de son étude. Elle s’'oppose a la pratiqueestficielle du « terrain » par le biais
d’enquétes ou d’observations extérieures, commeligue Jean PeneffCela rejoint
tout a fait I'imprégnation évoquée précédemmentGaorges Banu et Sophie Proust.

Depuis cette position particuliére, le cherchewacaes a tout un ensemble de
données gu'il ne pourrait pas atteindre de I'ertéri méme par le biais d’entretiens. La
distance est donc nécessaire, pour pouvoir vivemalyser en méme temps ce qu'’il est
en train de vivre, mais elle ne doit pas viser atmaiser son expérience. Le
positionnement de l'assistant a la mise en sceeezbbur est particulierement
intéressant : il donne une plus grande subjectivitétude, et son regard critique sur le
processus peut étre d’un grand secours pour I'éqigpcréation.

Etre assistant a la mise en scene permet enfiaite gorter son étude sur des

sujets peu traités, comme cela a été le cas ddesBpbust :

Afin de mieux comprendre et définir cette notiondiection d’acteurs dans la
mise en scéne théatrale contemporaine, les docamexistants sur les
répétitions ne se focalisant pas sur la directiactdurs, je suis donc entrée au
cceur de la pratique théatrale. Seule cette immedans la pratique théatrale
me permet de rendre compte de la réalité du trduaihetteur en scéne avec les
comédiens. Ce choix méthodologique de recueil demékes a été motivé en
regard de la familiarité que I'on croit avoir adard de l'acte de création,
notamment par les images vidéos qui témoignentrégétitions de maniere
parcellaire’

Elle révele ici un autre probléme pour la recherche le passage par
I'assistanat permet de contourner : les tracesrakail théatral sont nécessairement

incompletes, et conditionnent un regard sur le ggsas de création qui est partiel.

! Francois Laplantind,a Description ethnographiquéaris, Armand Colin, 2015, p. 25.

2 Jean Peneff_e Goit de I'observation, comprendre et pratiquebservation participante en sciences
sociales La Découverte, Paris, 2009, p. 10.

% Sophie Proust,a Direction d’acteur, op. citp. 26-27.
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L'assistanat a la mise en scéne peut donc étresaggicomme une belle porte
d’entrée au travail de recherche en arts du sgectaar il permet de percevoir la
complexité des processus de création. Il s’agisiadaine expérience de recherche
intéressante car elle amene a se questionner plada du chercheur par rapport a son

objet d’étude.

2. Comme expérience de travalil

L’assistanat a la mise en scene peut se réveéléresgant aussi comme une
expérience de travail, différente de I'activiténmipale mais nourrissant celle-ci. Je vais
parler ici, & titre d’exemple, du cas de Fabien afisd comédien, qui a assisté
Laurent Brethome lors de la création d©rfeo de Monteverdi, mise en scéne
commandée par ’Académie Baroque Européenne d’Anmag, au théatre de Bourg en
Bresse (01).

Alors gu'’il avait I'habitude de travailler avec ceetteur en scene en tant que
comédien, cette expérience Ilui a permis d’expériererune autre forme de
collaboration avec Laurent Brethome. Fabien Albaresntégré I'équipe des le début
de la création, a la demande du metteur en scenéagollicité pour des compétences
bien particulieres : de bonnes connaissances nesied la maitrise du solfege, la
maitrise de I'espagnol (I'équipe de création étaiiérnationale) et un solide sens de
I'organisation. En plus de ces compétences spéeifigFabien Albanese connaissait
tres bien a la fois I'univers et la facon de trdeaide Laurent Brethome.

Le comédien déclare ne pas du tout étre intéregsdéapmise en scene, mais
plutdt par des problématiques de comédien, et poudette expérience a été pour lui
intéressante, et il se déclare prét a recommentecsasion se présente.

En effet, cela a été I'occasion pour lui de medtgofit ses compétences dans le
domaine musical et linguistique, ce qui ne luivarque trés rarement pour le théatre.
Changer de position dans le processus de créaiianpermis de le vivre difféeremment,
et donc de changer son regard, particulieremenit ésait au centre de I'action de par
son rble de coordination entre les différentes @egii Il souligne aussi le caractere
excitant d’étre au coeur d'une « grosse machineus, oste ou il y a toujours quelque
chose a faire. Cette position centrale lui a peregalement d’éprouver une émulation

forte autour du projet, et de beaucoup plus premdrescience du réle des équipes

! A partir des propos recueillis dans le cadre @ntretien réalisé le 03/04/15.
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techniques par exemple, ce qu’il ressent mainteparg nettement dans les projets
théatraux dans lesquels il joue.

Cependant, pour lui cette expérience ne seraih@ureler que dans le cadre de
'opéra. De par sa formation et ses ambitions, &astant a la mise en scene pour une
création théatrale ne lui semble pas envisageablse sentirait frustré par cette
position, voudrait étre sur le plateau, et il nesspt pas tres intéressé par les questions
de mise en scéne théatrale. A I'opéra, il peutrawoirdle de soutien et de conseil des
interprétes sur des questions de détails, auxguellmetteur en scene n’'a pas de temps
a consacrer a cause des conditions de productém Serrées, tout en participant
vraiment a I'élaboration de la mise en scene agaudtteur en scéne. La question de la
frustration n’intervient dans ce cas pas du touwisgu’il n'est pas formé pour étre
chanteur et n’en a aucune envie.

Il souligne aussi la différence entre I'assistatd &nise en scene a I'opéra et au
théatre. D’aprés lui, la fonction est beaucoup pkmonnue et définie a l'opéra. Le
fonctionnement de la création y est plus normadiskiérarchisé qu’au théatre — ce qui
s’explique probablement par d’assez fortes cortairet 'ampleur des productions,
ainsi que le poids de la tradition — et I'assistania mise en scéne y tient un role
reconnu et assez important. Cela n'est pas toujeucas au théatre ou il peut tenir,

comme on I'a vu, un role plus subalterne qui njEs toujours épanouissant.

3. Pour orienter son projet professionnel

bY

Enfin, l'assistanat a la mise en scéne sert parfnis jeunes stagiaires a
déterminer quel métier du théatre les attire atdenvient le plus.

Parmi les étudiants de Poitiers que jai interrogis sont en effet plusieurs a
déclarer ne pas trés bien savoir quoi faire augsde leur formation, et ne pas avoir
vraiment défini leur projet professionnel. Pourplapart, ils ont commencé le théatre
par le jeu, que ce soit en atelier amateur ou daesoption théatre au lycée. Effectuer
des stages a ouvert d’autres possibilités, et [@aroment leur choix n’est pas arrété.

C’est le cas par exemple de David :

Ce que jaimerais c'est travailler dans le théagpas forcément en tant
gu'interprete mais peut-étre en tant qu'assistantdramaturge parce que jai

1 Cf ANNEXE 1
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aussi une formation pour ¢a. Ce que jaimeraistdi@siver un travail qui soit
trés lié au théatre.

Faire le choix de ce master était donc un moyerpréadre le temps de la
réflexion et surtout de I'expérimentation en comdis avant d’intégrer le milieu
professionnel. L'assistanat a la mise en scenle, fermation proposée par I'Université
de Poitiers au sein de ce master professionnelirestoyen de « toucher & tdwt afin
d’'une part de découvrir toutes les facettes dugesus de création, et d’autre part d’étre
trés polyvalent et adaptable, en ajoutant « le phssible de cordes & son’asc Cela
est possible car I'assistant est de fagcon généraleen avec tous les corps de métier de
la création. De plus, chaque assistant peut utiéssmarge d'initiative qui lui est laissée
pour investir de facon plus approfondie un champimautre de la création, en fonction
de ses envies et de ses besoins de formation.

Les stages effectués au sein de ce master sorit @uss certains étudiants
'occasion d’éprouver la réalité du métier et doiwentuellement de remettre en

question leur choix initial. Lise, par exemple, ldée :

Mon projet professionnel est vague et cette questsh I'une des plus délicates,
pour moi, pour le moment. A la base, jaime assidés projets a la mise en
scene. Jaime également mettre en scéne moi-mémengs diriger les
acteurs) sur mes propres créations. Cependaninédiers d'assistant et de
metteur en scéne sont tres instables et épuisamedament. Aujourd'hui, je ne
sais pas combien de temps j'aurai encore le codagentinuer aingi.

Cette étudiante connaissait auparavant la natwedevités de I'assistant et du
metteur en scene, mais étre assistante en milefegsionnel lui a permis de prendre
conscience des difficultés qui s’annoncaient, toia sur le plan personnel et celui de
I'emploi. L'instabilité est un élément connu de sateux qui veulent faire de la mise en
scene leur métier, mais voir des professionnelgm@xgntés en difficulté, que ce soit
sur le plan moral ou matériel, rend palpable la@ré et la dureté de ce choix dans la
durée.

Malgré tout, la majeure partie des étudiants gae rgncontrés a entamé ce
master professionnel avec le projet de se formarmaise en scene, et ils y trouvent de

nombreux outils qui les font avancer, comme oneveoir.

! David, entretien réalisé le 31/01/15, par Skype.
2
Id.
*1d.
* Lise, réponse écrite & un questionnaire, rec08/@2/15.
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B. L'assistanat comme formation

Je pense que si l'assistanat peut étre fondat&st d’'une part parce gu'il
permet de découvrir comment le processus de miseére se déroule, de A a
Z, et donc qu’il forme véritablement a un métier,d&autre part, parce gu'l
produit un désir d’étre a la place de l'autre &igis Iui, je dirais ¢a, et ¢a), et
gu'il cultive plutdt un esprit critique. Au fondnose construit une posture de
metteur en scéne sur un esprit critique.

1. Apprendre le métier

Le « métier » est la maitrise technique, la pdrsamale de la mise en scene.
existe une technique théatrale, dont I'existenteezpnnue par de nombreux metteurs
en scéne. Monique Borie explique dans « L’Artigfetel’artisarf » que la nécessité de
cette technique est revendiquée au début dtMXstecle par les premiers acteurs de la
construction d’un théatre d’art.

Dans son « cours de scénologie », Meyerhold déclare

Je voudrais pour cette raison que dans nos courswsl étudions la maitrise

théatrale, on oublie une fois pour toutes cettestipre du talent. Car le talent et

sa nécessité vont de soi. Si on aborde la quedéida maitrise en tant que telle,
nous devons dire que le talent, c’est le talentsmae pour apprendre le théatre
il faut quelque chose d’autre qui suppose en passtelchniques particuliéres et
des procédés pour atteindre la maittise.

L’assistanat est un bon moyen d’apprentissage de «ctechniques » et
« procédés ». En effet, puisque l'assistant n’'a lpaesponsabilité de la pensée de
'ceuvre (méme ¢s’il participe au travail dramaturgeq il n'est pas lauteur du
spectacle), il peut se concentrer sur I'aspectiecie.

En naviguant aupres des uns et des autres comfoacien I'exige, I'assistant
rencontre les différents corps de métier de fagatique. En fonction de ses intéréts et
besoins personnels, il peut s’intéresser plus oumgrd certains aspects et ainsi combler
ses manques, par exemple en se penchant plusuparément sur la scénographie et la
fabrication du décor. L’assistant peut étre amen&édfier I'avancement de la
confection des costumes, étre présent au montageged les tops en régie au cours du

spectacle, rédiger des textes pour les dossiersagpéijues, rencontrer des

! Ludovic Lagarde, « Parler de compagnonnage »,gsrapcueillis par Benjamin Dupas, Registres
n°6, op. cit, p. 44.

2 Monique Borie, « L'Artiste et/ou I'artisan », ine@rges Banu (dir.).es Cités du théatre d’art: de
Stanislavski a StrehleParis, Editions Théatrales, 2000, pp 160-169.

% Vsevolod MeyerholdVsevolod Meyerholdintroduction, choix de textes et traduction deaffiée
Picon-Vallin, Arles, Actes Sud/CNSAD, 2005, p. 57.
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partenaires... Il peut endosser la fonction d’uneuntiembre de I'équipe si besoin, et
cette expérience lui sera bien utile lorsqu’il vaud son tour mettre en scene.
En effet, selon Meyerhold,

Un metteur en scene doit connaitre tous les doreajoe constituent I'art du
théatre. J'ai pu voir Edward Gordon Craig en répéts, et cela m'a toujours
subjugué qu'il ne crie pas « Envoyez la lumiéreuble», mais qu'il indique
avec précision: «Branchez la 3 et la 8!». Hitécapable d’avoir des
discussions professionnelles avec un menuisien §iéil n'ait peut-étre lui-
méme jamais fabriqué de chaise. Il faut étre rdseheures dans la cabine des
éclairagistes pour pouvoir leur donner des ordreg.C’est a cette condition
gue des collaborateurs paresseux ne viendrongpasjuer qu'il est impossible
de refaire quoi que ce soit, comme cela arrivethalbément, et vous ne vous
mettrez pas & croire tout ce qu'ils disént.

Meyerhold souligne ici la question de la Iégitimitée metteur en scéne doit
savoir de quoi il parle lorsqu’il s’adresse a selaborateurs, d’'une part pour ne pas
demander I'impossible, d’autre part pour avoir deicgsoutenir sa demande en cas de
réticence.

Enfin, I'assistant a la mise en scene accéde aussitains types de savoir-faire
de facon plus diffuse. C’est le cas, par exempdeladdirection d’acteur, comme on le

voit dans les propos de Baptiste Guiton :

En revanche, tout le travail de direction d'actgerle dois & des gens comme
Alain Francon, Jean-Pierre Vincent. Ca c’est sim'‘apprend pas a diriger des
acteurs comme ¢a, [...] aujourd’hui je leur dois $ehiaretti est quelqu’un qui
sait diriger jusqu’a 50 voir 60 personnes sur wtgau, bon ben demain vous
me mettez devant un opéra ou je dois avoir le méonebre de gens, ¢a ne me
fait pas peur, parce que je l'ai vu faife.

« Avoir vu faire » semble donc ici suffisant. D’abloparce qu’avoir vu faire
permet de dédramatiser, et d’aborder plus sereinetaechose : « ¢a ne me fait pas
peur ». Ensuite parce que regarder quelgu’un fa@renet de prendre conscience des
« procédés » utilisés. Cela est possible pourifasg car son poste lui permet une
certaine distance : il n’est pas partie prenant&delation entre le metteur en scene et

le comédien, il peut donc aisément I'observer et@nprendre certains mécanismes.

2. Constitution d’'un langage

Cette distance permet donc de découvrir une métiedé&avail, tout en se

positionnant par rapport a elle, comme l'expliquepiste Guiton :

! Vsevolod Meyerholdgp. cit, p. 137-138.
2 Baptiste Guiton, entretien cité.
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Vous avez aussi la possibilité d’apprendre deuxeargtC’est-a-dire apprendre
celui de l'assistanat mais aussi d'apprendre a pas#tionner tranquillement,

sans que personne ne le voie, sur comment paulera&teur, comment parler a
un collaborateur. Qu’est-ce que c’est le verbidgeocabulaire que vous allez
mettre en commun avec votre équipe.

L’assistant est témoin de ce qui fonctionne ou @lmatiére de communication.
Le manque de communication notamment lui est pdidiement évident, puisque c’est
lui qui doit faire le lien et pallier ce manqueckas échéant.

Mais cela va plus loin. Au dela de ce qui fonctierou non, I'assistant peut se
retrouver confronté a des fagcons de faire qui hedaviennent pas, que ce soit du point
de vue de sa sensibilité, de son éthique persenmellde sa vision du théatre et du role
du metteur en scene.

Par exemple, imaginons qu’'un assistant travaillesaim d'une équipe dans
laquelle le metteur en scene prend un réle tregitapt et joue sur le plan affectif pour
travailler avec ses collaborateurs. Cet assistanthate quant a lui limiter les
débordements du travail sur la vie personnellsela alors d’autant plus vigilant a cela
au sein des équipes qu'il constituera par la suite.

Pour Guillaume Dujardin, la mise en scéne est umestipn de langagele
metteur en scene a une certaine pensée de 'omivilelui faut la communiquer, en
premier lieu a ses collaborateurs. C’est pourquessistanat peut étre utile, pour
malitriser les termes techniques qui servent cetimipre communication.

Mais cette communication n’est pas que techniqaecep que le metteur en
scene n'a pas d’emblée toutes les réponses tedmifjlapprenti metteur en scéne doit
trouver les mots qui vont lui permettre de trangraeta lecture et sa vision de I'ceuvre,
afin qu'avec ses différents collaborateurs, ilatent le langage scénique approprié.
C’est ce langage scénique qui va permettre de conguer le projet du metteur en
scéne au public.

L’assistant a la mise en scene, lors de ses diffiéseexpériences, rencontre donc
différents langages, a tous les niveaux : fonceoment au sein de [I'équipe,
transmission du projet aux comeédiens, au scénograpliéclairagiste, etc. ou encore
sur le plateau pour le public. Ces différents lgggavont lui servir de point de reperes

pour constituer le sien propre.

! Baptiste Guiton, entretien cité.
2 Affirmation fréquemment répétée lors des coursndsnpar Guillaume Dujardin auxquels j'ai assisté,
entre 2010 et 2012.
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3. Apprendre la distance

La place d’'assistant a la mise en scene permetpéigrenter une certaine
distance vis-a-vis du processus. Baptiste Guit@ligexe comment cette distance lui a

permis de dédramatiser certaines situations :

L'assistanat aide a relativiser. Quand ce n’estvmdie objet, vous ne pouvez
pas gueuler a la place du metteur en scéne. Vas d@iligé dy aller a
’humour. Et c’est vrai que je me suis beaucoupméal Il faut gagner en
humour, sans perdre en exigence. [...] Donc oui, ide a prendre de la
distance. Mais il ne faut pas trop en prendre Haag, pl faut aussi étre affecté
par les choses.

Puisque l'assistant n’est pas concerné de manigssi directe que les autres
membres de I'équipe, il se rend compte qu’il peuenvenir pour dénouer certaines
tensions par la légereté. Il s’'agit, par 'humode remettre les choses a leur place
lorsque les relations s’échauffent. Baptiste Guitigclare ensuite que « ce n’'est pas
grave, ce n’'est que du théatre, personne ne meulrassistant est capable de s’en
apercevoir. Les autres membres de I'équipe, encpher le metteur en scene, sont
totalement immergés dans le projet, qui est laeltapitale pour eux : tout ce qui vient
entraver le bon déroulement de la création peutdreedes proportions inconsidérées.

Cette immersion peut étre nocive a une bonne conuaion entre les
différents collaborateurs. Ayant été témoin de &tgportements, et ayant pu les vivre
avec plus de distance, I'assistant a la mise emessera probablement plus a méme de
relativiser lorsqu’il sera metteur en scéne.

Thomas Ostermeier aborde lui aussi la questiom digstance, dans une certaine

mesure nécessaire au metteur en scene :

Mettre en scéne c'est avant tout pour moi une dueste regard. Les
problemes que rencontrent les jeunes apprentiseamstten scéne sont
généralement liés au regard. Il faut un regardatibjet je dirais méme « froid »
pour observer les acteurs au travail, car le me#eiscene doit se méfier de ses
propres sentiments et des idées qu'il projettelawcéne. En méme temps, et
c’est peut-étre la toute la difficulté, il faut aantraire un regard « chaud » sur
les acteurs, dans le sens ou il faut leur donnetadforce, les mettre en
confiance. [...] Le metteur en scene est d'abordicphil a le talent de faire
advenir la force créative de I'acteur, pour celailt un regard chaud, aimant
pour son travail et un regard froid pour la sitoatscénique, I'atmosphéfte.

! Baptiste Guiton, entretien cité.
2 Thomas OstermeielThomas Ostermeigiintroduction et entretien par Sylvie Chalaye,e&rl Actes
Sud/CNSAD, 2006, p. 55-56.
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L’expérience de I'assistanat a la mise en scenmgtanne approche de ces deux
regards. L'assistant voit quotidiennement le «réganaud » du metteur en scene sur
les comédiens, ou s’il ne le voit pas il en semdbpblement le manque chez les
comédiens, et il peut en méme temps exercer segatd froid » afin de donner au
metteur en scéne une aide pour prendre le recabnére.

Lorsque l'assistant a la mise en scéne met en smnpropre projet, il peut lui
aussi s’emporter, mais son expérience lui rapetieril peut étre dangereux de le faire

completement : il sera plus vigilant a ces dérives.

4. Une place sécurisante

Cette idée est tres en lien avec la question destance que je viens d’évoquer.
L’assistant a la mise en scene est capable de ngreludrecul, et il aborde la création
plus sereinement, et avec la téte plus froide guedtteur en scene car il n’est pas aussi

exposé que lui, comme I'explique Baptiste Guiton :

Vous n’'étes pas dans le stress de la mise en sCanee vous appartient pas.
[...] Cest pas vous qui signez la mise en scénes voétes pas en danger du
tout. Vous, vous dormez la nuit. [...] L’assistandaanise en scéne permet de
vivre quelque part la mise en scene sans les cotgsade la mise en scene.
Donc c’est génial pour apprendre. Et c’est pouqua je dis que c’est le poste
clé pour apprendre la mise en scéne. Parce queaveade temps de regarder,
et de réfléchir a comment vous allez devenir leteneten scéne que vous allez
devenir. Comment vous profitez de tout'ca.

L’assistant se trouve a une place sécurisée, gudmmet, non seulement de
prendre de la distance sur le processus de créat@is aussi de considérer son propre
parcours avec recul, de prendre conscience destafjmces expériences les unes par
rapport aux autres et de se poser les questiornisntatira plus autant le temps de se
poser par la suite.

Cette sécurité, nécessaire au moment de la formagiermet au jeune metteur
en scéene de décider et de mettre a plat beaucoughales. Mais elle est aussi
appréciable a l'intérieur d’'une carriere, commeplkque Raphaél Patout a propos de
son assistanat auprés de Benoit Lambert (le spectst a ce moment la créé, et
I’équipe est en tournée) :

Et 14 je me demande dans quelle mesure ce n'ede mEsnier que je fais. Et a
la fois, c’est des périodes de travail... en jourjeégavaille sur ce que je veux
d’autre. Tu es quand méme partie prenante de &iecnémais en étant moins

! Baptiste Guiton, entretien cité.
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exposé donc c’est aussi reposant. C’était clair¢é@jectif de cet assistanat.
Je crée beaucoup ailleurs, et il faut que je caetid'apprendre bien sOr, mais
aussi avoir un an de travail en étant moins expgEweune part technique qui
n’est pas désagréable.

C'est-a-dire que malgré des doutes sur ce queistasat peut encore lui
apporter, il y trouve encore un intérét, comme espke respiration dans le cours de son
travail.

Baptiste Guiton évoque enfin un dernier avantagette place sécurisée qu’est

celle de 'assistant :

Et I'assistanat a la mise en scéne, vu que vousya@gez rien du tout, ¢ca vous
remet a votre place, c’est-a-dire qu’effectivermsunt I'échiquier vous avez fait

beaucoup de travail, vous avez une reconnaissatemé dans la maison, les
gens vous apprécient, savent que vous faites dubbolot, mais du point de

vue de la reconnaissance publique et professianméin. Ce n'est pas le but.
Ca apprend 'humilité. Et cette humilité elle esportante quand on apprend le
boulot de metteur en scéhe.

L’humilité dont Baptiste Guiton parle ici est celide lartisan. Elle est
importante dans l'apprentissage car elle apprengretdre le temps, celui de se

positionner sur le théatre, avant de construirepsopre travail.

C. L’assistanat comme transition

1. Moyen de subsistance

L'assistanat peut étre considéré comme un moyeoccéitker plus vite a une
autonomie professionnelle pour les futurs metteems scene. Ainsi, lorsque jai
demandé a Mélanie, étudiante a Poitiers qui sengedtla mise en scene, si elle pensait
faire de I'assistanat encore longtemps, elle anépajue oui, « pour gagner sa’se
Cela ne veut pas dire gu’elle ne trouve aucun aotérét dans cette activité, de la
méme facon que Julie Valero qui déclare que l'tmsé a été, a un moment, « un
métier comme un aufte, c'est-a-dire une source de revenu. Il s’agitdpl d’une
maniére de souligner une évidence : il faut du epuur se professionnaliser, et il faut
dans ce laps de temps trouver une activité compltaine.

! Raphaél Patout, entretien cité.

2 Baptiste Guiton, entretien cité.

% Mélanie, entretien réalisé par téléphone le 27/81/
4 Julie Valero, entretien cité.
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Cela peut s’avérer compliqué, car il ne faut pas cptte activité empiete sur ce
qui doit devenir I'activité principale, I'élaborati d’'un projet artistique et sa mise en
ceuvre. L’assistanat semble un bon moyen pour pela,plusieurs raisons.

D’abord parce gu'il ne s’agit pas d’'une activitéeanps plein de longue durée,
mais de facon épisodique. Le fait de ne pas étreditre du projet permet d'étre plus
libre et de pouvoir, dans les temps de latenceeedéux périodes de travail, se
consacrer a ses propres projets.

Ensuite, l'assistanat a la mise en scéne est éwddsintres en lien avec
I'activité de metteur en scéne, et exercer ses a@mtixités de facon simultanée est
particulierement intéressant, car les deux fonstigont se nourrir 'une et l'autre,

comme l'expligue Raphaél Patout :

Et je dirais presque que tant qu'on n’a pas faitmise en scene soi méme,
capter les bénéfices d’'un assistanat est compliQuélque part quand on ne
sait pas ce que c'est que l'angoisse du mettewscéne qui sent la premiére
arriver, qui se retrouve face a un groupe... Quefsarétu apprends a regarder
le metteur en scéne, comment il gére des moment&cdencentration ou des
moments de conflits... tu arrives plus facilementirguter, & te mettre a la

place du metteur en scéne et donc & I'dider.

Réaliser ses premiéres créations permettrait d@afiinér sa position d’assistant
et de mieux comprendre les problématiques liéesposture du metteur en scene, qui
sont difficiles a saisir sans les avoir au moins tois éprouvées. Cela est aussi d’'une
grande aide pour se positionner plus facilemensein de I'équipe et vis-a-vis du
metteur en scéne : on a une expérience persorsuellaquelle on peut s’appuyer pour
trouver sa place.

2. Constitution d’'un réseau

L'assistant a la mise en scéene, au travers de iffiésedtes expériences, va
rencontrer différents collaborateurs dans touscteps de métier du théatre, qui vont
constituer une partie de son réseau. Lorsqu’il raeth scene ses propres créations, ces
rencontres vont faciliter pour lui la constitutida son équipe : il connait ces différentes
personnes pour avoir travaillé a leurs c6tés,-aalite qu'il connait a la fois leur travall
et leur facon de travailler, ce qui est précieux.

D’autre part, j'ai évoqué plus haut le fait quesbestant d’'un metteur en scéne

est assez lié a lui, d’autant plus s’il est resipres de ce metteur en scéne pendant

! Raphaél Patout, entretien cité.
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plusieurs créations. Ce lien, qui existe au seinmdtier, peut faciliter ou compliquer
I'insertion professionnelle. Avoir travaillé auprddin metteur en scéne prestigieux (a
différentes échelles) peut étre un gage de cordiaupres des différentes tutelles lors
d’'une demande d’aide a la création par exemple.

Ce lien entre un metteur en scene et son assjetantiussi dans la diffusion du
travail de l'assistant, comme I'explique BaptisteitGn :

Moi par exemple, je pétis ou je profite de la répoh du metteur en scéne qui
dirige cette institution. Il y a des gens qui lgedfent, et c’'est des gens a qui
Moi je ne peux pas vendre mes spectacles, pourtantthéatre n’est pas du
tout le méme que le sien, mais je patis de ca.U&t p y a des gens qui
I'adorent, alors la on m'accueille. Ce sont desilles*

Les affinités évoquées par Baptiste Guiton peuvtrd de plusieurs ordres :
personnel, esthétique ou encore politique. Danstroés champs sont constituées ce
gu'il appelle des « familles » (terme également ley¥ par d’autres metteurs en scene
gue j'ai rencontrés), c'est-a-dire des groupes #oftait informels dont les différents
membres s’approuvent et se soutiennent mutuelleraenmnoins sur le plan moral. Une
fois que I'on a été reconnu, que ce soit en lerrdigiant ou malgré soi, d’'une certaine
« famille », il est difficile d’en sortir, méme $s associations faites n’‘ont pas de
cohérence réelle.

Le metteur en scene joue aussi un réle dans cetendque. Il peut choisir de
laisser les choses se faire, ou bien utiliser ies Ipour introduire son assistant aupres
de son réseau, afin qu’il fasse ses preuves e Saih tour approuve par ses pairs.

Lucie explique, par exemple, qu’elle assiste la ménetteuse en scéne depuis
un certain nombre d’années, et que cette mettensscéne, associée a une scene
nationale, est invitée dans ce cadre a realissiqults créations courtes dans le cadre de
soirées « carte blanche ». Elle a souhaité luiieonine de ces « cartes blanches ». Il
s’agit bien ici de faire profiter de son réseauletses opportunités a son assistant pour
ses créations personnelles. C’'est un moyen pote assistante de faire connaitre son
travail par ce réseau qui ne l'identifie que comni@assistante de », mais le lien avec la
metteuse en scene est encore trés présent eealemaffranchit pas.

Ludovic Lagarde relate une histoire similaire apm® de son assistanat aupres
de Christian Schiaretti, alors directeur du CDNRé#ms :

La chance qu’il m’a donnée, c’est que dés la preansaison a Reims, il m'a
permis de faire une mise en scene. Il avait prisetgyagements pour la saison,

! Baptiste Guiton, entretien cité.
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mais le fait d’étre a Reims I'empéchait de tousHesorer. Henri Taquet, de
Belfort, a voulu maintenir sa commande d’'un BegkettChristian a répondu :
« Si tu veux vraiment un projet, demande a monstasdi». C'est comme ¢a
que jai démarré.

Ici le metteur en scene se porte en quelque sar@ngde son assistant en le
recommandant pour le remplacer. Cela suppose hegistence d’'un lien, au moins
dans l'esprit du programmateur, entre le travailndetteur en scene et celui de son

assistant.

D. L'assistanat, espace de transmission

II'y a l'idée de transmettre quelque chose. Maissphéme que la mise en
scene, le boulot en général. Qu'est-ce que c’estdier ? Il y avait vraiment
cette envie 13, transmettre Ta.

On a vu que l'assistanat était un espace privilégiésein duquel I'apprenti
metteur en scene peut se former. Il ne faut pakgeéda part que le metteur en scéne
joue dans cette formation. Dans le meilleur des itgsa, chez le metteur en scéne qui
prend un assistant, une volonté de transmettrée @elonté se traduit par un réel effort
de mettre & jour les ficelles du métier. Baptistét@h prend I'exemple de Jean-Pierre
Vincent, qui lui a réellement transmis un savoirmeatiere de direction d’acteur en
commentant avec lui tout ce qu’il entreprenait aspd’eux, dans le détail. L’acte de
transmission peut concerner d’autres domaines coommeéa le voir. Ici le « métier »
gu’il s’agit de transmettre ne se limite plus auaatechnique, c’est aussi une certaine

facon d’aborder le théatre et de concevoir le dbienetteur en scéne.

1. Filiation et héritage

La question de I'héritage est centrale dans l&xéfh autour de la formation du
metteur en scene. Bien qu’éphémeére, le théatrscsitrdans I'histoire, et de nombreux
metteurs en scéne revendiquent leur appartenance &ertaine filiation. Guillaume
Dujardin par exemple, reconnait s’inscrire dansu#e de Jean Vilar, et avant lui
Jacques Copeau, que ce soit dans son rapporttay dexplateau nu, a I'acteur ou dans

sa facon de penser la place du public.

! Ludovic Lagarde, « Parler de compagnonnage Reigistres1® 6, op. cit, p. 43-44.
2 Guillaume Dujardin, entretien cité.
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L’héritage théatral est important car une fois n&8f c’est cette connaissance
qui permet au metteur en scene d’inventer son prifpratre, de développer son travail

personnel, comme le suggere Jacques Nichet :

Je crois qu'il est nécessaire d’apprendre d’abdod ton vient. [...] Sans le
savoir, il y a quand méme une filiation : on n’gshais né tout seul et on est
toujours le fils de quelqu’un. L'idée de se plongans le trajet des autres est
intéressante, mais je dirais que c'est plus pounptendre ou on en est
aujourd’hui, ol on en est arrivé, et puis pouresancer.

C'est-a-dire qu’il ne s’agit pas de se questiormerla lignée dans laquelle on
s'inscrit pour la reproduire fidelement, mais bipaur pouvoir se positionner par
rapport a elle, et faire ses choix artistiques@maissance de cause.

La question de I'héritage et de la filiation esfstiiée a la figure du maitre, ou du
« pere », que l'apprenti metteur en scene choigitr @pprendre aupres de lui son
métier. Cette figure peut étre incarnée par le eneten scene que l'assistant seconde,
mais l'assistant a la mise en scene peut égalenadlet chercher ailleurs
(géographiquement ou temporellement) ses maitnggariculier par la lecture, comme

Myriam Tanant le dit de Giorgio Strehler :

Appartenant, comme il I'a souvent dit, & une « gétign sans maitres », parce
que le théatre italien accusait un retard dansdtque de la mise en scéne, il
en a revendiqué et choisi trois, Copeau, JouvBtetht, sans négliger ce qu'il

reconnaissait devoir aux grands metteurs en scaases Stanislavski et
Meyerhold ou au metteur en scéne autrichien MaxtiRedt. Le rapport aux

maitres ou aux modéles instaure une réflexion @eaui permet a Strehler de
transformer le théatre italien d’'une maniére deeigiour ouvrir la voie a un

théatre résolument moderne en combinant des amwodiverses sans pour
autant renoncer & sa propre autonomie de créateur.

Il arrive aussi que ces filiations ne soient passceentes, ou simplement pas
revendiquées. Cela rejoint I'idée des « famillggécédemment évoquées. Reconnaitre
et choisir la sienne permet au jeune metteur emesdé s’identifier auprés de ses pairs.
Il s’agit alors d’apprendre a les reconnaitre, gfie I'assistant a la mise en scene puisse
se repérer a l'intérieur de ce réseau et acceptaroa I'héritage qui fait I'objet de la
transmission. Jean-Pierre Vincent souligne en dffetportance de connaitre non

seulement ce a quoi I'on adhére mais aussi ce'guedjette :

On est forcément des héritiers de quelque choseedDmériter avec bonne
grace de certaines choses, on est héritier enhguimcontre d’autres choses, on
est héritiers de maitres et d’ennemis. Si vousamezpas qui sont vos ennemis

! Jacques Nichet, « Enseigner I'inattendu », prapeseillis par Ariane Martinez, iRegistres n°gop.
cit.
2 Myriam TanantGiorgio Strehlerop. cit, p. 6.
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artistiquement, vous ne savez pas ou vous étesnh#ges ¢a vous aide a vous
situer. Mais ce que vous ne voulez pas, ce que vewsulez pas que le théatre
devienne, c’est trés important pour vous identdieos propres yeux.

C'est-a-dire qu'il est important pour le jeune metten scene de s’identifier au
sein de la profession comme partisan d’'une certapproche du théatre, mais il est
encore plus important d’étre bien conscient de welug semble incompatible avec sa
vision du théatre. Cela non dans le but de déclamer guerre ouverte, mais de bien
prendre conscience de I'endroit ou il se situe dapsysage théatral.

2. Lien a I'histoire du théatre

L’assistanat a la mise en scéne peut étre l'ocoadiapprocher de facon

différente certains moments de I'histoire du th&atomme I'explique Julie Valero :

Pour moi Klaus Michael Griber est I'un des plushgsametteurs en scene du
XXéme siécle, et les spectacles de Griber ne smtlp tout photogéniques.
J'ai essayé de regarder une VHS de Griber, etitcé®@ filmé, tout dans
I'obscurité, en costumes d’époque... Mais quars j&riber, quand je vois les
scénographies, je me dis gu'il était génialissieteguand je vois les VHS je ne
comprends pas. Donc j'en ai reparlé avec Jean-Biangi a été trés marqué
par lui, et il m'a dit « oui, il y a probablemeniegjque chose qui a mal vieilli.
C’était vraiment l'art du théatre, c'est-a-dirert'ale I'éphémeére, il faisait le
théatre dont on avait besoin a ce moment |a, &mdtoit 1a, et sans doute le
revoir aujourd’hui ¢ca n'a plus de sens ». Il y & doses comme c¢a, des
endroits de transmission ou je me dis que ca a#rilaefois par la théorie et par
la pratique, par les discussions,... Et puis NickgtRRle scénographe, et Jean
Francois Peyret, ils ont évolué dans les année®gdans un milieu théatral et
culturel ou tout était possible... parler avec dassggomme ca, c’est fabuleux,
tu apprends beaucoup de choses.

L'assistanat a la mise en scene permet de dialayegr une autre génération de
I'histoire du théatre. Ce dialogue est tres impdrtal’abord parce que comme le
souligne Julie Valero, les captations de spectaelpermettent qu'un apercu superficiel
des ceuvres. Elles ne peuvent pas se suffire t@mleignage de spectateurs est précieux
pour accéder de facon plus tangible a la natureedeceuvres. Cela est d’autant plus
intéressant lorsque le spectateur est un metteuscéne, car son regard sera plus

complet. Si 'ceuvre en question I'a frappé, il sprabablement en mesure de dire en

! Jean-Pierre Vincent, Rencontre avec Jean-Piereevit et Baptiste Guiton, animée par Lucien Attoun
et Joél Huthwohl, BNF/Théatre Ouvert, cycle Trditsnion, conférence du 19/03/12, consultée le
03/02/15,
http://www.bnf.fr/frlevenements_et_culture/anx_amehces 2012/a.c_120319 vincent_guiton.html,
vers 28min.

2 Julie Valero, entretien cité.
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quoi, grace au recul donné par le temps. La conepitbn de ces mécanismes est
intéressante pour le jeune metteur en scéne qluiesEme en train de se construire.

Ensuite parce que I'histoire du théatre, art dph&mere, ne peut pas exister
objectivement. Elle existe par le récit qui en fa#t et cétoyer quotidiennement ceux
qui ont participé a un moment de cette histoiren@tune approche plus directe, moins
formelle de cette histoire que celle qui est prégogans les divers écrits.

L’assistanat a la mise en scéne permet aussi datens cas d’approcher une
tradition, un savoir-faire théatral qui nous esiimnu, comme cela a été le cas de Jean-

Pierre Vincent aux cotés de Peter Brook :

J'ai beaucoup appris, en faisant la traductionToleon d'Athénesavec Jean-
Claude Carriere et Brook parce qu'il nous a padétiakespeare et du cceur et
du fond, de la racine du texte de Shakespeare pedda jours et des jours et
puis ensuite le travail avec les acteurs étairu@ tle toutes les années ou il
avait tra}/aillé avec la Royal Shakespeare, Starskiaétait au fond de ses
poches...

Il s’agit ici bien sdr de la maitrise profonde d'amteur particulier, et d’'une
certaine méthode de travail avec I'acteur. D’'undaiee facon, travailler avec Peter
Brook, c’est travailler avec un héritier d’'une a&utculture théatrale, dont il est
imprégneé : cela permet de s’approcher de cettereudit de s’y nourrir, ou de la rejeter,

selon ses positions personnelles, mais elle aérateimoins approchée dans la pratique.

3. Positionnement politique

En France, le metteur en scene est amené a farehdéx politiques. C’est en
effet lui dans la majorité des cas qui est resdaesde I'orientation de sa compagnie en
termes d’esthétique bien sOr, mais aussi de fomutiment interne, de mode de
financements, de rapport établi avec le public,...

L’assistant a la mise en scene qui se destinendida en scene va se retrouver
confronté a différents modes de fonctionnementvguit lui permettre de s’orienter et
de trouver la voie qui est la sienne. D’abord eenpnt conscience de cet aspect du
métier, comme le dit Baptiste Guiton :

J'ai eu la chance d’assister un animal politiguedanc de voir ce que c’était
que faire des choik.

1 Jean-Pierre Vincent, conférence citée, vers 51min.
2 Baptiste Guiton, entretien cité.
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Un « animal politiqué» est un metteur en scéne qui a pris en mainspeca
indéniable de sa fonction et le revendique. Le genmetteur en scene va découvrir ce
qui guide ces choix. Sont-ils faits au cas par eagpnction de chaque création, ou bien
la compagnie a-t-elle un fonctionnement qui setep&ine création a l'autre ? Y a-t-il
concordance entre les choix esthétiques et leifomament mis en place par le metteur
en scene, ou bien celui-ci accepte-t-il certaingnpomis ? Qu’est-ce qui est
prioritaire ?

C’est évidemment plus marqué lorsqu’il s’agit d'airecteur d’institution
comme c’est le cas ici. Baptiste Guiton poursuit :

Assister un directeur d'institution c’est compremdcomment marche une
institution. Comprendre quels choix sont faits figliement, en termes de label,
de relation au publit.

C'est-a-dire qu’aupres d'un directeur d’institutidassistant a la mise en scene
est amené a se confronter a d’autres types de ,choixermes de programmation par
exemple, ou dans la construction d’'un projet pauthéatre en tant que lieu, ou encore
autour de la place faite au public. Cela lui permietse questionner de facon plus
globale sur le théatre. Parce qu’effectivemensli&ant se projette a la place du metteur

en scene :

En tant qu'assistant tu te poses ces questions,gaair ce que tu ferais si tu

étais a la téte d’'une institution. Ca m’'a donné&féchir, je me suis fait une

opinion?

Qu'il dirige ou non une institution par la suitigdsistant a la mise en scéne aura
eu l'occasion de dépasser les questions esthétiquge fonctionnement interne, en
s’intéressant aux problématiques de I'’échelon segpérSa vision et ses interrogations
seront plus globales, il sera donc en capacitegmsitionner a une échelle qui dépasse
sa proximité immédiate en s’inscrivant dans le pggsthéatral en connaissance de

cause.

4. L’atelier du peintre

Le systeme de l'assistanat est souvent rapprochénaligle de latelier du

peintre. C'était la force du projet de Josyane Hiervpour I'Unité Nomade de

! Selon I'expression d’Aristote, qui souligne paglée le politique fait partie de la nature des ha@sm
Z Baptiste Guiton, entretien cité.
3

Id.
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Formation a la mise en scéene, relevée par plusiaetteurs en scéne dans le n°6 de la

revueRegistresdont Jacques Nichet :

Je crois que ce qui peut étre enseigné, ce qui geaittransmis, c’est cette
relation au théatre, plus qu'une technique. [...] fCamer des nouveaux
metteurs en scene qui désirent trouver des chemoitmgeaux a des « maitres »
comme Chéreau, comme Langhoff, comme Lev Dodinaiat-8étersbourg,
comme Régy, etc. Je pense gue ce qui est justecddiasdémarche, qui est trés
ancienne dans l'art, c’est l'idée gu'on apprendsdfatelier du peintre. Les
jeunes peintres travaillaient dans I'atelier demngs peintres qui leur faisaient
faire des commandes, ou le bras, le pied de leaprertableau. lls entraient
dans I'atelier pour apprendre chez le peintre tguitcasser plus tard ce qu'ils
avaient appris pour faire autre chose.

Ce modele révele plusieurs choses. D’abord, qtais avant tout lors d’'un
assistanat de bénéficier d’un climat de travailJicgui est mis en place par le metteur
en scene (avec l'aide de I'assistant) pour sonpgguiu sein de ce climat, le metteur en
scene transmet une certaine dynamique de travahaassistant, et donc une certaine
« relation au théatre », comme on I'a vu plus haut.

C’est ce que Baptiste Guiton appelle « fonctiorpserbains » :

Je trouve que le mouvement d’esprit & opérer saogna résistance, c’est de
fonctionner par bains. Il est passionnant a un nmbnt®nné d'essayer de
comprendre le fonctionnement d’'une pensée, d'uamadturgie, d’'une facon de
faire, avant de réaliser son « propre meubfe ».

Il s’agit, encore une fois, de se mettre dans Ktpm de I'apprenant pour bien
saisir I'ensemble du fonctionnement du metteurame et pouvoir ensuite, en prenant
du recul, se positionner par rapport a ce fonceoment. On retrouve ici aussi I'analogie
artisanale.

D’autre part, I'atelier du peintre est aussi urulige réalisation, de pratique,
comme le souligne Jacques Nichet. Les apprenti&aljsent des commandes, ou des
morceaux de I'ceuvre du maitre leur sont confiés.p@xédé marque une certaine
confiance de la part du maitre envers ses appreédtispeut voir quelque chose de
similaire dans le geste précédemment évoqué daiternetteurs en scene qui confient
une réalisation a leur assistant.

Cette marque de confiance est constructive, car sfnifie a I'assistant a la
mise en scene qu'il a le droit de développer sawmait de facon individuelle, tout en
restant sous le parrainage bienveillant du metéeuscene, comme le décrit Jacques

Lassalle :

! Jacques Nichet, « Enseigner l'inattendu >Réuistres n°gop. cit.
? Baptiste Guiton, conférence citée, vers 31min.
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Cela me fait un peu penser a ce qui se passe ddaaie ateliers de peintres,
ou le disciple travaille & la découverte de ce Iqatierche et non pas a
'imitation, méme bouleversante, du Maitre d’ateli€’est ¢a, aider a naitre.
« Je suis la pour que tu adviennes, et non pasq@@tu m'imites, ou que tu
me relaies, ou que tu me reproduises. Je suidliaqae tu me remettes aussi en
guestion, pour que tu me provoques, pour que tposteophes. Nous sommes
14, 'un et l'autre, pour cela. Nous sommes la dang relation infiniment
fraternelle et infiniment réfractaire™».

Il ne s’agit pas en effet d’'un geste de charitdadpart du metteur en scene. Il
trouve lui aussi & se nourrir dans le travail dgelane génération. A lintérieur de
I'atelier du peintre se construit une relation dyigue entre le maitre et ses éléves, qui

questionne le projet de chacun et 'améne a évoluer

5. Dépossession et devoir de transmission

Une plaisanterie récurrente de Guillaume Dujarginis de Raphaél Patout,
consiste a dire que «la ou il y a un assistany, al un assisté », soulignant ainsi la
dépendance du metteur en scéene a un assistantl genpassait trés bien avant son
arrivéee.

'y a effectivement une certaine dépossession ditemr en scene par
I'assistant, que celle-ci soit volontaire ou noangciente ou non. Cela fait d’ailleurs
partie des réticences de Guillaume Dujardin a iBtasat. L'assistant est un
intermédiaire supplémentaire, un maillon de plus;et intermédiaire filtre une partie
des informations qui vont arriver jusqu’au mettemr scene. Ce qui ne parvient pas
jusqu’au metteur en scéne ne lui appartient plirs agu’auparavant il en avait
également la maitrise.

On peut également parler de dépossession parcéequetteur en scéne qui
prend un assistant lui transmet toutes sortes dsigies afin que le travail de ce
dernier soit satisfaisant. Or, il est assez unatemnent reconnu qu’il est plus efficace
d’accomplir une tache soi-méme que de la fairecaffs a quelqu’un. En effet, pour
« faire faire », le metteur en scene doit d’abowpliguer de quoi il s’agit, et comment il
veut que la chose soit faite, c'est-a-dire lesgués qui sont les siens habituellement : il
y a transmission, et cela prend du temps.

Sans oublier que, comme I'écrit Sophie Proust :

! Jacques Lassalle, « Un voyage partagé Reigistres n°gop. Cit.
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En déléguant a d’autres, le metteur en scéne andirectement les limites de
ses compétences.

C'est-a-dire que la présence d'un assistant pedttee en question l'autorité du
metteur en scene, a différents degrés. Le metrewwcene qui prend un assistant doit
donc avoir confiance en lui-méme, en l'assistantest capacités d’adaptation, en ses
propres capacités a le former, et accepter de @dadmaitrise directe d’'une partie du
processus.

Le metteur en scene fait ces efforts car dansupgpt des cas, il y gagne en
disponibilité d’esprit a consacrer au projet. Boure la question de la délégation soit
délicate, elle peut tout a fait étre envisagée cemmmmoyen de reprendre le pouvoir de
facon plus globale, en se détachant des détalisitpees.

Mais ces efforts sont fait aussi, bien souvent,sdane réelle conscience de
'importance de la formation de nouveaux metteurs séne et un souci de
transmission.

Ce souci de la part des metteurs en scene vientesbule l'absence de
transmission en leur faveur lors de leur proprenfiiron, comme I'évoque Jean-Pierre

Vincent :

J'ai commencé a 28 ans a faire de la formatiorgepque je me rendais compte
que je n'avais pas eu d’'aide extérieure de ma générprécédente suffisante
pour le faire, donc je me suis tout de suite retéurers les autres et puis j'ai
tiré. 2

Il'y a une volonté de réparer une forme d’injustiéeue lors des débuts. Il est
probable aussi que le fait de s’étre formé « sutate» ait aiguisé le regard de ces

metteurs en scene sur I'importance d’'une formateandu moins l'importance d’aide

venant de I'extérieur, ce que Ludovic Lagarde décpropos de Christian Schiaretti :

Ce qu'il a lui-méme beaucoup dit & I'époque, ctpsil avait souffert au départ
de ne pas avoir de figure de « pere » qui lui &it e pied a I'étrier, qui I'ait
aidé a se construire, a aller plus vite. Il a euseetiment de solitude et de
manque de guide, et a sciemment essayé de cogagen se sentant le devoir
et la nécessité de former des gens, de leur miettpged a I'étrier. C'était
guelque chose de tres positif: il avait le soumn pas de se servir d'un
assistant, mais de profiter de ce moment pour foguelgu’un, et pour lui faire
comprendre plus vite les différents aspects du enéfiussi bien au plan
artistigue que du coté de la production. Il a dateirement assumé une
fonction pédagogique.

! Sophie Proust,a Direction d’acteur, op. citp. 163.
2 Jean-Pierre Vincent, conférence citée, vers 42min.
% Ludovic Lagarde, « Parler de compagnonnage Reigistres n°gop. cit.,p. 45.
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Comme je l'ai déja évoqué, cette «fonction pédapeg» est bien souvent
féconde pour le metteur en scéne également. d'afieurs fréquent que des assistanats
se prolongent dans la durée, et que la relatiore éetmetteur en scene et son assistant
évolue vers une forme plus proche de la collabmmatou de l'accompagnement
dramaturgigue que de l'assistanat. Cela est biesidae que les deux individus
s’enrichissent de cette relation.

On voit que les apports de I'assistanat sont nomben ce qui concerne la
formation a la mise en scene. Cependant, la sysgatian de ce parcours rencontre de

nombreuses oppositions, car il comporte certagtgias, comme nous allons le voir.
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lll. Un bon assistant ne fait pas un bon metteur en sceén

A. Dangers de l'assistanat
1.La copie

L’inquiétude principale concernant I'apprenti matten scene assistant est que
son travail subisse l'influence de son « maitre gLeil soit limité a la simple copie.
Cette crainte est d’autant plus forte si le magémequestion a développé une esthétique
personnelle trés marquée, voire radicale, comnileisfient ces propos de Jacques

Nichet au sujet de Claude Régy :

Je suis persuadé que l'assistanat, c’est une bmané&re d’'apprendre la mise
en scene [...]. Mais est-ce qu'étre I'assistant deu@® Régy, qui a une écriture
théatrale si forte, ne risque pas d’inciter a devene copie de Claude Régy ?
Sur le cas extréme de Claude Régy, poussé dangdtepdans la dureté, ca
peut étre passionnant d’étre assistant, et tregetdlanx de faire comme lui.

C’est I'éternel probléme de I'épigone ou du diseiph art : ¢a risque de devenir
une écolé.

Jacques Nichet oppose ici deux choses. Il y ad’'igi€assister un grand metteur
en scene, comme Claude Régy, est a la fois plasesdant qu’assister un metteur en
scéne moins reconnu, et aussi plus dangereux.

Le travail d'un metteur en scéne reconnu est éffectent, a priori, plus
intéressant a suivre, car il y a de fortes chamgesses choix soient poussés a bout,
pleinement assumés, et trouvent une cohérenceutasigsteme global. Aux cotés d’'un
tel metteur en scéne, un assistant se doit deereletmplus possible dans son systeme
afin de bien comprendre le projet du metteur emescpour faire son métier le mieux
possible.

Cette démarche d'immersion est susceptible d’iespa& l'assistant un fort
sentiment d’adhésion: la cohérence lui appardienient qu’il lui est difficile
d’envisager d’autres formes théatrales. Sa prodmgbersonnelle, alors, risque de se
limiter a des déclinaisons du style de mise enescdéveloppé par le maitre.

Mathias Langhoff développe une réflexion intéretsantour de la copie :

Quand on peut vous imiter, alors c’est bien, carsvavez appris quelque chose.
Vous avez appris que ce que vous faites est migérabar ce que vous faites
est bien seulement si ce n'est pas imitable. Que w&tes rien d’'autre qu’'une
machine a style. Quand votre travail fait que vassistant se rend compte que
c’est inimitable, que ¢a redémarre sans cesse\ieaalet se volatilise, qu’il n’y
a rien de planifié, alors vous donnez I'exemplend'uchose qu'on peut

! Jacques Nichet, « Enseigner l'inattendu >Réuistres n°gop. cit.
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apprendre en la voyant et en la comprenant. Quand sentez que vous avez

affaire a des assistants qui commencent a travaile Brook, a la Chéreau, a la

Langhoff, cela veut dire probablement que quelghese cloche avec le

modeéle’

Ce que Langhoff souligne ici, c’est que ce quompale l'esthétique d'un
metteur en scene ne se résume pas aux formespoueitit. Ce n’est pas la forme le
point de départ. Si la forme reste la méme, saigsemac’est que quelque chose s’est
figé dans la démarche de recherche du metteur earesalors que l'idéal deécrit par
Langhoff est en perpétuel mouvement, insaisiss&aleladoxalement, exercer la mise en
scene de cette fagon permet au disciple de comaréesl tenants et les aboutissants de
cet art, et donc d'y construire son propre cherbDia.cette fagon, I'apprenti emprunte
plutét a la méthodologie de travail de son mamlers que pratiquer la mise en scene
comme application d’'un style ne lui permet, effeetnent, que d’en recopier la forme

externe?

Il'y a une volonté de préserver le jeune metteurseene de toute forme

d’influence, que Stéphane Braunschweig analyse eoomme spécificité actuelle :

La crainte d'étre trop influencé par ce qui a éd@dit ou fait, de ne pas rester
assez "soi-méme" (pour parler comme Peer Gyntntergui conduit a faire
table rase plutdét qu'a se mettre en relation azegoehsée et l'imaginaire des
autres, est certainement une tendance de I'égoque.

Or, cette volonté est illusoire. Personne n’exetedehors de tout, personne
n’est né de rien, chacun s’inscrit dans une liggéasciemment ou non. Il semble plus
fécond de reconnaitre et de travailler avec soitagér plutdt que de le nier et le rejeter
en bloc afin de devenir « soi-méme ». L'analogikefavec Peer Gynt souligne bien
gu'’il y a un certain orgueil dans cette posturergjette catégoriquement la copie.

D’autre part, la peur de la copie est probablentiéeta une sorte de déni du
caractére artisanal de la mise en scéne, qui epaietant bel et bien, associé a une
certaine humilité. Meyerhold, par exemple, revendiga copie comme une part

importante de sa formation :

En tant que metteur en scéne, j'ai débuté en imgarvilement Stanislavski.
Au plan théorique, je refusais déja de nombreuxcués de sa premiere

! Entretien avec Mathias Langhoff, réalisé par @livDrtolani, in Anne-Francoise Benhamou (dir.),

Pourquoi étes-vous metteur en scéne ?, OutreScedeSirasbourg, TNS, Mai 2005, p.73.

2 Certains arts martiaux recommandent la méme apprédeurs pratiquants, les incitant & étudier bien
plus le fond de la pratique que sa forme extériegqte peut varier d'un maitre a I'autre, alors que

« I'essence » de 'art martial reste le méme.

% Stéphane Braunschwei@etites portes, grands paysagasies, Actes Sud, 2007, p. 30.
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période et j'étais tres critique a leur égard, naisplan pratique, en débutant,
jai d’abord suivi timidement ses traces. Je neelgrette pas, parce que cette
période n'a pas duré, je I'ai vécue rapidementeetagon intensive, mais c’était
tout de méme une tres bonne école de mise en dcéngation ne comporte
pas grand risque pour un jeune artiste. C'est adespresque inéluctable. Je
dirais méme plus : quand on est jeune, il est dtilaiter de bons modéles, cela
affine sa propre indépendance intérieure, celadi@ma se manifester. [...] Je
dirais d'une facon plus précise encore qu’imiter antiste dont on se sent
proche permet de se définir jusqu’au bbut.

Dans l'imitation, le jeune metteur en scene a lasion de saisir les mécanismes
qui constituent le travail d’un autre. Les moddiesnent alors lieu de guide sur un
chemin complexe, ou rien n’est indiqué car il n'yas de formation.

La copie peut étre un moyen d’affirmer successivardd@férentes propositions,
qui s'appuient sur de I'existant. A travers cesppsitions, I'apprenti va pouvoir
s’affirmer dans sa posture de metteur en sceneegjuine fonction de chef, en ayant le
soutien de ce qui a été construit par un autre peuégitimer. Dans le méme temps, a
travers la succession de différentes lignes dimmdr il va sentir quelles sont ses
résistances, et ses désirs personnels : son «endapce intérieure ». Il est alors en

mesure de s’affirmer en son nom propre.

2. Le savoir faire

L’acquisition d’'un certain savoir, d’'une certaingitnise du métier est elle aussi
une source de méfiance. En effet, un certain nomibnmetteurs en scene affirment que
leur effort consiste a justement ne pas utilisétecmaitrise technique dans leur travail.

C’est le cas par exemple de Stanislas Nordey :

On a assez vite usavoir faireg on apprend assez vite comment ¢a marche, un
plateau, un acteur, comment ¢a réagit un publicsdas institutions dans
lesquelles on travaille. Aprés, c’est assez fad#edécliner simplement son
savoir-faire, de le mettre en ceuvre. Sur la cintpiae de spectacles que j'ai
mis en scene, il y en a cing ou six que j'ai faitenme ca. Il faut se battre pour
que ¢a ne devienne pas un métier et que ¢a resteassion.

Il'y aici l'idée que la maitrise technique n’esispsuffisante, ne fait pas tout, et
qu’elle doit étre animée par quelque chose d’autee.refus « que c¢a devienne un
métier » traduit le souci de toujours réinventex,neé pas faire par automatisme, afin

que la pratique reste vivante.

! vsevolod Meyerholdop. cit, p 118.
2 Entretien avec Stanislas Nordey réalisé par Amaa¢oise Benhamou, in Anne-Frangoise Benhamou
(dir.), Pourquoi étes-vous metteur en scene ?, op.pc82.
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Ces metteurs en scene cherchent donc a se détachettier, comme I'explique
Claude Régy :

Nous travaillons beaucoup sur la perte, sur I'agétsavoir, sur l'arrét de ce
gu’'on appelle le métier, que ce soit le métier &ac ou celui de metteur en
scene, d'éclairagiste... Il faut cesser de pensesawir faire qui est une
expression trés juste. C’'est impossible de « sdaiie » du théatre. On sait
faire d’autres choses, mais ce qu’est le théagajuest le jeu d'un acteur, ce
gui se passe dans cette matiére de I'écriture asara) comment la maitriser,
pourquoi une représentation est inégale, pourquondtiere ne se reconstitue
pas de la méme maniére selon les publics, seltat tés acteurs, ¢a, on ne sait
pas. C’est ce qui fait la beauté et la fragilitétigatre, on ne sait pas [...] Bien
sQr il doit exister une expérience de la pratiqaésnoe n’est pas forcément cela
gu’il faut écouter. J'ai I'impression que je nesspis faire, d'ailleurs peut-étre
gue ce mode de travail est issu du fait que jeai® as faire. Peut-étre que
c'est cela la perte, peut-étre que c’est ma chaecae pas savoir faire de la
mise en scéne, faire du théatre, et que personme’an@ppris puisqu’il n'y a
pas d’école pour ¢a. Donc je continue a ne pasrseve crois qu’honnétement
on ne peut pas savoir. Je me méfie de ceux qunsave

Le metteur en scéne décrit ici a la fois un effartir oublier le métier, ou en tout
cas pour aller a un endroit ou le savoir s’arréteméme temps qu’il nie I'existence de
celui-ci. Claude Régy revendigue son ignoranceetlar préserve le mystere de I'art
théatral, sans en altérer «la beauté et la ftagili parce gu’il se situe dans une
démarche essentialiste de recherche de la puretéédtre. La maitrise technique est
pour lui de I'ordre de I'artifice et ne peut qu’@msbrer son travail.

Mathias Langhoff revendique lui aussi une certagr®rance technique, mais

pour d’autres raisons :

Ce qui est d'ordre pratique et de I'organisatioge-il faut I'apprendre, mais ¢a

on peut I'apprendre partout. Je crois que le megauscene qui ne sait pas est
peut-étre pour tout le monde — et pas seulementlpswacteurs — meilleur que

celui qui sait. Comme vous savez, je suis mettausogne et scénographe. Ce
gui m'intéresse dans mes scénographies et ce tgoedse bizarrement ceux qui
les construisent, c’est que justement je ne sascpament les construire. Que
justement ainsi on imagine des choses que normatesnavimaginerait pas.

C'est-a-dire que la maitrise technique entraineaddésmatismes, ainsi que des
limitations. Si le metteur en scéene connait I'enslendes possibilités techniques, son
imaginaire va étre limité a ce qui est réalisakle. que Mathias Langhoff dit sur la
scenographie révele que le travail du metteur @mes@’est pas forcément de savoir

comment les choses vont étre réalisées, mais peutlé justement demander ce qui

! Claude Régy in Jean-Pierre Thibaudat (séance aniaé, « Interroger Claude Régy »Afternatives
théatralesn® 43, avril 1993, p. 33.

2 Entretien avec Mathias Langhoff, réalisé par @livOrtolani, in Anne-Francoise Benhamou (dir.),
Pourquoi étes-vous metteur en scene ?, op ci3.
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n'est a priori pas possible. Alors peut naitre uéelle collaboration : le scénographe
(ou le constructeur) trouvera une solution pouligéale projet du metteur en scéne, ou
a partir des contraintes techniques dont il a [ériee, il lui fera une autre proposition.

Cela est valable pour tous les autres corps deem&ii le metteur en scene sait
comment faire les choses, il ne fera que donneraddees que ses collaborateurs
exécuteront. Alors que s'il ne sait pas, il peueaer ses collaborateurs a dépasser leurs
limites pour explorer d’autres champs, et leur niggol’'amene lui aussi a des endroits
inattendus. Chacun conduit I'autre en dehors dénabdudes, dans le but d'inventer le
langage qui conviendra le mieux pour permettrerajepinitial d’exister.

Cette idée est présente également dans les prepgdgpihie Proust :

Le savoir théatral : acquisition pratique laborews travers I'exercice de
I'activité théatrale, ne suffit pas pour réaliseeunise en scene. Une pensée sur
I'ceuvre est nécessaire sans que celle-la donnel@egnmédiates a la création
du spectaclé.

Le réle du metteur en scéne est donc de fournprajet qui ne se limite pas a la
réalisation pratique du spectacle, mais qui conaparte certaine part de défi, ou du
moins d’'inconnues pour ses collaborateurs, afinlgsi@ossibilités de leur métier soient
questionnées et ses limites dépassées.

Dans son article sur I'art et I'artisanat ddres Cités du théatre d’arMonique
Borie revient sur la facon dont Jacques Copeawexpmlette dynamique délicate entre

maitrise et renouvellement :

Le métier au sens de « capacité ouvriére » — sgldarmule — est indissociable
de la notion de théatre d'art, mais un métier quit daire «la preuve de
linvention » et Copeau d’opposer le métier au sers au métier congu
comme faculté de se réfugier dans des formules tateur du vrai métier, si
intimement associé a 'art que I'on ne I'en saud#tinguer et faute duquel rien
ne se peut exprimer, nous nous insurgeons contfaube métier, celui qui
s’exhibe seul et qui n’exprime rien. Le métier dadioue ne tire sa nécessité, sa
forme et sa cohésion que de I'invention dramatigtie

On retrouve le danger du « faux métier », c'esr@-de la maitrise technique
qui, n’étant au service de rien, n'est pas aningegpoi que ce soit. Copeau reconnait
la nécessité d’'une certaine technique, mais cell@est pas suffisante. Il lui faut
« I'invention dramatique » : elle n’est légitimeaysi ses moyens, au service d’'un projet

de mise en scene, lui permettent de se renouveler.

! Sophie Proust,a Direction d’acteur, op. citp. 159.
2 Monique Borie, « L'Artiste et/ou I'artisan », ineé@rges Banu (dir.),es Cités du théatre dart, op. cit.
p.162.
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B. L'assistanat est insuffisant
1. Formation par défaut

La formation a la mise en scéne par l'assistanatamtre un certain nombre
d’oppositions du coté des militants pour une ré@lgnation a la mise en scéne en
France.

Ainsi Jean-Pierre Han écrit :

En France, la fréquentation des grands artistetadscéne a souvent servi

d’'alibi a la carence de formation a la mise en scdridée était que cette

simple proximité suffisait pour que, par imprégoatisans doute, un certain

savoir puisse étre distillé. Et peu importe quedéesaitres » aient été disposés

et disponibles pour faire acte de transmission..inPlgaz aussi sur le systeme

de l'assistanat. Mais on est plutdt revenu de celeme par défaut — de

transmission, peut-étre parce qu’enfin on I'a jugiffisant:

La formation a I'assistanat ne servirait qu'a coentbé manque de formation a la
mise en scene en France. En effet, nous avonsevilagsistanat pouvait étre un espace
de formation et de transmission pour le jeune raet® scene, mais cet espace n'est
pas toujours investi de cette facon, que ce soik@ssistant ou par le metteur en scene.

L’'assistant a la mise en scéene reste avant toubudgvaux besoins de la
production et de la création du spectacle, de lmenfacon que le metteur en scene ne
souhaite pas forcément s’investir dans un procegsusansmission lorsqu’il prend un
assistant : il a besoin d’'un appui technique paucréation et I'objet premier de la
relation entre un metteur en scene et son assessatien la création d’'un spectacle. Il
est donc illusoire de penser que I'assistanat adui forme a la mise en scene : ce n’est
le cas que lorsque ce désir est présent chezdfassi et la volonté de transmission du
metteur en scéne facilite grandement le processus.

Faire de l'assistanat le parcours privilégié poocéaler a la mise en scene
comporte un fort risque d’institutionnaliser cettge, et donc de la vider de son sens.

C’est la raison gu’évoque Jacques Lassalle a gznée a ce type de formation :

Je suis d’'une génération marquée par le cinéma Neulvelle Vague, et par les
déclarations telles celles de Chabrol : « La tegpimic’est deux heures avec un
bon chef opérateur, la malédiction c'est I'assigtan Je reportais tout

naturellement au théatre cette prévention contrendaitocratie, la lente et

réguliere progression dans la profession (formatgiage, assistanat, et puis
vers la quarantaine, premiére réalisatfon).

! Jean-Pierre Han, « La fréquentation des grandsest»>, inDédalen°5, « Transmettre 1l », Chalons en
Champagne, CNAC, 2005, p. 17.
2 Jacques Lassalle, « Un voyage partagé Reigistres n°gop. cit
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Permettre de facon systématique aux assistanteuweip réaliser leurs propres
mises en scene semble en effet peu pertinentngegarantissant que I'assistant a la
mise en scene ait réellement eu 'occasion de dppel son propre travail au travers de
ces expériences d'assistanat.

De plus, cette logique rend impossible de créentava certain age, ce qui va a
I'encontre de ce qui est pratiqué a I'heure actuell sein du paysage théatral francais.
Barrer aux jeunes metteurs en scéne l'acces &é&dian ne fait pas partie des objectifs
d’'une réforme du systeme de formation a la mises@ne. La « méritocratie » qui
soutient ce systeme participe aussi de la formatitaute de mieux » qui est décriée.

Dans leuManifeste pour une formation a la mise en s¢&ubert Cantarella et
Jean-Pierre Han soulignent les dangers que compergarcours par défaut, qui n'en

est donc pas vraiment un :

En France la pensée commune d’aujourd’hui veutcgti@rt et ce métier soient
innés, ou mieux, appris par infusion : laissez eang apprenti en contact
régulier avec un génie patenté et vous verrez rsirgh » metteur en scene.
Pensée paresseuse et surtout réactionnaire eriatie germet la reconduction
du méme, via une idéologie de daience infus@ui n'a jamais servi que les
relais du pouvoir déja en place. Pour cette idéeltey systéme tel qu'il est se
suffit amplement. Dans la pléthore des lieux denfidion d’acteurs, le futur
metteur en scéne se lévera pour prendre en chesgmmpagnons de fortune et
commencera le chemin de Damas de la reconnaisganoe manquera pas de
croiser les regards vigilants et acérés du critiquedu professionnel de la
distribution. Le marché, dont ils sont les garaaitkes servants, avec sa logique
de circulation, fera le reste.

Les auteurs s’opposent a I'idée qu’'un metteur @émesar’'est rien de plus qu’un
acteur ayant fait preuve de plus d’initiative qes samarades de formation, et dont le
travail s’'inspire de celui des metteurs en sceriéatencontres.

On retrouve la peur de la copie précédemment éwodieerecherche artistique
de l'assistant doit s’affranchir du travail de cequi ont été ses maitres. S’il ne le fait
pas, non seulement il ne parviendra jamais a agrestsa propre identité théatrale, mais
c’est aussi tout le milieu théatral qui est progresment amené a une sorte de sclérose,

puisque dans ces conditions, il 'y a aucun faateurenouvellement.

2. Affranchissement

Baptiste Guiton insiste sur le caractere temporgire doit avoir I'assistanat

pour celui qui veut faire de la mise en scene :

! Robert Cantaralla et Jean-Pierre Haoyr une formation & la mise en scéne, op. cit.
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Il ne faut pas rester trop longtemps quelque pharhe faut pas devenir

I'assistant attitré de quelqu’un. Il faut faireeattion a ca, il faut vite prendre

son indépendance. On est collaborateur artistiqueassistant a la mise en

scéne, c’est-a-dire quelque chose de pragmatigasser technique, parfois

d’'un peu artistique, dramaturgique, parfois mémeetit peu intellectuel. Mais

des lors qu’on commence a devenir un artiste it é&idemment revendiquer

son indépendance artistiqtie.

Pour lui, I'assistanat ne peut étre qu’'une étapasdaquelle il ne faut pas trop
s'attarder, malgré tous les bénéfices que I'appraeatteur en scéne peut en tirer.

Cela rejoint les propos de Jean-Pierre Vincentsaja'il réepond a une question

sur l'utilisation de I'assistanat comme une formata la mise en scene :

De mon point de vue, je suis un peu dubitatif. Slesp que ¢a peut servir, mais
pas longtemps. Au fond, ca dépend de comment kopee s’en sert. Mon fils
par exemple, qui est réalisateur de cinéma, al@ik ou trois assistanats mais
ensuite il a préféré rester au chbmage pendantdongs pour ne pas rester
assistant, c'est a dire pour ne pas y rester addee certaine facon. Parce
gu’on peut y rester dans sa téte aussi. Et je mumes€a peut étre trés utile dans
ce cadre de I'école, mais ce n’est pas la solutivacle?

Et c’est bien a cela que sont liées les problématicautour de la copie : il faut
que l'assistant puisse sortir de l'assistanat «daa téte ». C'est-a-dire qu'il
s’affranchisse de l'influence du metteur en sceué g assiste, mais aussi qu'il sorte de
la posture de l'assistant pour devenir celui qunprles décisions, fait les choix, et
construit le spectacle.

Claudine Galea fait le méme constat dans l'intrddacdu dossier dJBU sur
I'héritage :

Et I'on voit, entre autres, que I'enseignement d'uachnigue est inséparable
d’'un chemin de vie, que la notion de Maitre, poamrter ses fruits, exige d’étre
dépassée, et que le disciple n’est devenu artistang fois affranchi. C’est cet
affranchissement, qui, a bien des égards, peut atresconsidéré comme une
trahison [...] Au fond, les vrais héritiers sont cewggi continuent en
transgressant, en faisant de leur pratique, coranseudligne Thomas Richards,
une nécessité intérieure qui passe par le dolgegeestionnement d’un savdir.

Apprendre I'exercice de la mise en scéne n’estrféaue si I'éleve s’approprie
cet apprentissage en se libérant de l'influencemditre. Se libérer de I'influence ne
signifie pas changer radicalement de direction,gpaple esprit de contradiction (car
alors l'influence est encore bien présente, et @gitme un repoussoir). Il s’agit plutot

de digérer I'héritage transmis et de composer auec

! Baptiste Guiton, entretien cité.
2 Jean-Pierre Vincent, conférence citée, vers 61min.
% Claudine Galéa, « Héritier et affranchi », in @le Galéa (introduction par), « Dossier : Reprendr

flambeau »pp. cit, p. 12.
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Si I'on peut parler de « trahison », c’est biencpagu’a un moment, I'apprenti
metteur en scene arréte d’assister le maitre eteteau service de son propre projet.
Certains metteurs en scéne parlent aussi de «déu@ere », acte nécessaire pour
s’affirmer soi méme. Cette « trahison » n’est paslément violente, d’autant que la
nécessité en est souvent reconnue par le maitre@oie. Jacques Lassalle, dans une

adresse imaginaire a son éleve hypothétique,dtileubien :

« Cependant, ce qui chez toi me concerne le phisst le plus proche, est
peut-étre ce qui te limite. Apprends a te débasraste moi, et plus
généralement des influences que tu déclares corgaisivks. Reconnais-les et
apprends a t'en défaire, simultanément, c'est&-die les niess|c] pas, mais
ne timmergesgid pas en elles. Ne perds jamais de vue ton progsi ¢

Il s’agit donc de savoir comment I'apprenti metter scene parvient a se

défaire de ces influences.

C. Comment I'assistanat est-il complété ?
1. L’enseignement dans les grandes écoles

Je vais m’intéresser ici a ce qui constitue legEmmes des sections mise en
scéne de I'Ecole Nationale Supérieure des Artseehifiques du Théatre et de I'Ecole
du Théatre National de Strasbourg. Les descrigéfses formations sont disponibles en
ligne sur le site des deux écdle ne s'agit pas de faire le bilan de leur praojiet
formation, mais plutdt de considérer quels appaetablent importants pour former a la
mise en scene. Je ne souhaite pas non plus congpardeux formations l'une a 'autre,
mais plutét en chercher les points communs.

Il faut d’abord souligner la part importante quenti I'assistanat dans ces
formations, et on peut le comprendre pour les rastvoquées dans la deuxieme partie
de ce mémoire. Les éléves réalisent des assistemagsla forme de stages, au sein de
I'école ou aupres de structures professionnelledigd avec le monde professionnel est
poursuivi, méme apres la sortie de I'école, via digpositifs facilitant I'insertion des
anciens étudiants dans le milieu professionnel.

Ces deux écoles dispensent également des courggthes) destinés a étoffer le

bagage culturel et critique des étudiants, auteufhdstoire du théatre, des politiques

! Jacques Lassalle, « Un voyage partagé Reigistres n°gop. cit.
2 ENSATT : http://www.ensatt.fr/index.php/2-uncateged/37-metteur-en-scene
TNS : http://www.tns.fr/la-formation
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culturelles, ainsi que des cours plus techniquegasproduction, 'administration et la
législation du spectacle vivant.

L'ENSATT comme le TNS sont des écoles regroupastfdemations pour tous
les corps de métier du théatre. La transversaliteedes différentes sections est une
composante essentielle de leur enseignement astdatex. C'est dans I'’échange avec
les autres étudiants, en formation dans les adisefplines, que chacun a I'opportunité
de découvrir et de construire de facon empiriquéafegage théatral qui permet de
communiquer au sein d’'une équipe de création. @&sontres au sein de I'école seront
poursuivies, ou non, dans la suite du parcoursjel@ses metteurs en scene. Elles
constituent la premiere partie de leur réseau.sEdlgront servi a découvrir certaines
affinités ou réticences dans l'approche du thé&tedétermineront sans doute les
criteres servant le choix de leurs collaborateardgsuite.

Les éleves metteurs en scéne suivent égalementades de dramaturgie et
d’analyse de textes, et ils sont amenés a réalisete papier des projets de mise en
scene. lls se forment donc a élaborer une pensgmginer les moyens de transmission
d’un texte, en solitaire. Il s’agit du premier taélv\du metteur en scene, du moins dans le
cadre du travail dont le point de départ est utetex

Enfin, ces formations comportent une part de puatignportante, ou les
étudiants sont amenés a réaliser leurs proprestpr@n lien avec les autres sections de
I'école. Dans ce cadre, les étudiants metteurscenesvont travailler sous le regard
d’'un metteur en scene. Ce metteur en scene vadesr@etours aux étudiants, mais pas
seulement sur I'aboutissement du travail, commstd& cas partout ailleurs en dehors
d’un cursus de formation. Présent en répétitiofpimateur va échanger avec I'étudiant
sur la maniére qu’il a de travailler, sur le fonammement qu’il met en place avec son
eéquipe, sur le langage artistique qu’il est enntrde construire. Jacques Lassalle

expligue ce positionnement ainsi :

Il ne s’agit pas de former les uns et les autlesagit de les aider a naitre a
eux-mémes dans l'infini concret d’'un texte. [...] Adodire a un jeune metteur
en scéne, «vous allez travailler non pas commestass non pas en étant
aupres de moi dans la salle et en voyant, joursajoidr, ce qui se fait sur la
scene mais au contraire, c’est vous qui allez ttavaet moi, je serai dans la
salle [...] Et dans mon regard, dans I'expression guscite en moi votre
travail, peut-étre trouverez vous la matiere d'unrighissement, d'un

prolongement de vous-méme.[...]». Il s’'agit donc nd’'uparcours
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d’accompagnement, une espece de droit d’ainessealament, humblement
pratiqué, pas plus, pas moins.

Il s’agit d’'une forme de tutorat, dont le but est permettre a I'éléve de se
construire entierement, en lui laissant une cestdiberté. Le renversement des
positions évoqué est troublant : c’'est le maitré rggarde I'éleve travailler, et qui
devient le vis-a-vis parfois précieux pour le matten scéne. Cela semble étre la
derniere étape avant l'autonomisation compléte 'éiévie, et on la retrouve dans
d’autres métiers, via le systéme de I'apprentisgmye I'artisanat, ou lors de la derniere
année de formation des enseignants.

L’école est donc le lieu privilégié pour entreprendes premiers projets car il
s’agit d’'un espace sécurisé pour agir, alors gassistanat est un espace sécurisé pour

penser, et se positionner personnellement.

2. Multiplication des expériences

Le fait de multiplier les expériences d’assistagtarait souvent comme un bon
moyen de pallier les différents manques de ce pasgoour I'apprentissage de la mise
en scene.

En effet, la pratique de la mise en scene estviaéige, et chaque metteur en
scene a ses points forts, ses faiblesses et s@ismpiui I'ont amené a développer une
certaine méthode de travail. Faire plusieurs ass$s permet de se confronter a
différentes manieres de travailler et d’envisagethiatre. L’assistant va donc pouvoir
constituer sa méthode de travail en « empruntates éléments chez chacun des
metteurs en scene qu'il a assisté, et composdrdeagprocédés qui lui seront propres.

Raphaél Patout revient ainsi sur deux des assistapa ont constitué son
parcours :

Avec Pierre Kuentz, ce qui m'a beaucoup intéressst ta méthode de travalil.
Et I'endroit de théatre dans lequel il est, c’eslir& qu'il est dans une forme de
détente, c’est comme un travail un peu latentsttogjours I'impression qu’on
déconne et que tout se fait de maniére tres déermduen respectant pas les
horaires, etc (ce qui est épuisant par ailleurdprsA qu'avec Guillaume
Dujardin, il y a une forme d’efficacité de plateatidans le respect des horaires,
il y a une forme de rigueur qui apparait.

! Jacques Lassalle, « Un voyage partagé Reigistres n°6op.cit.
2 Raphaél Patout, entretien cité.
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Raphaél Patout décrit en quelques sortes deuxnessréans la méthode de
travail, et passer de I'un a l'autre lui a permiésadmprendre ce gu’impligue de faire le
choix de la rigueur, ou non. Il n'y a pas de jugatdans le regard qu’il porte sur ces
deux assistanats : il ne dit pas qu’'une méthodeagtail est meilleure qu’une autre. Il a
retiré quelgque chose de chacune de ces expériertesest ce que permet la
multiplication des différents assistanats.

Cette stratégie permet également de limiter leugsde la copie, et de faciliter
I’émancipation de I'apprenti metteur en scéne. Apavoir amplement observé de
nombreux metteurs en scene, l'assistant percoit hi€il N’y a pas une mais de
multiples facons de faire du théatre, alors que&rsuun seul metteur en scéne peut
donner la sensation qu’il existe une vérité, etldaut travailler a s’y conformer. En
conséquence, I'apprenti metteur en scene ayant deauultiples expériences est plus
mobile sur ses principes, car une certaine retatlui est apparue.

Les différents vécus qu'il a eus lors de ses ass$s permettent aussi de
dédramatiser le réle qu'il se prépare a prendrgtejuent car il n’y a pas une bonne
facon de faire, et il est possible de faire desugs, comme en ont fait tous les metteurs
en scene gu'il a assistés.

Cet avantage ne doit pas se retourner contre e jeetteur en scene. Ce n'est
pas parce que tout est possible que tout se vatest bel et bien important qu’il fasse
des choix dans le panel des modeéles qu’il a renéolhiest nécessaire qu’il s’affirme, et

cela il ne peut le faire qu’en son nom propre.

3. Pratique personnelle

Il est en effet indispensable de faire pour se &rnComme I'a dit Raphaél
Patout, il n’est pas possible de comprendre lagptcmetteur en scene tant que I'on ne

I'a pas occupée. C'est aussi le point de vue dgudecNichet :

Je pense que s'il y a un conseil & donner, c’edtide : on peut faire dans les
écoles, on peut faire en dehors de I'école, on faéngt dans un va-et-vient entre
I'école et I'extérieur. Mais il faut faire, et shcsuit I'école mais qu’on ne fait

rien, si on est assistant mais qu’on ne fait riese moment la je ne crois pas
gu'on devient metteur en scéne ; on apprend quetipose mais qu’on ne

pratique pas assez.

! Jacques Nichet, « Enseigner l'inattendu >Régistre n°6op. cit.
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L'idée est que le jeune metteur en scéne doit sénger dans sa pratique
personnelle pour la construire et pour la défihiest important de passer du temps a
réfléchir, a se situer dans l'histoire du théatr@ar rapport a son parcours, mais cette
réflexion n'est réellement féconde que si elleeau la partir d’'une expérience vécue,
pour I'éclairer, la contrarier ou la prolonger.

La question du cadre dans lequel pratiquer se @ademment. Pour « faire », il
faut du temps, et un espace, ainsi que la pog8ilidi montrer le fruit de son travail. De
nombreux metteurs en scéne commencent leurs peeniavaux dans le cadre
universitaire. La pratique est tellement priorgaitans la formation du metteur en scéne
pour Jacques Nichet qu’il recommande méme de tlawvaur de plus courts formats,
en attendant d’avoir les moyens de faire des sglesta’une plus longue durée. Il 'y a
dans cette idée quelque chose de trés procheqlé se pratique pour le cinéma, ou les
réalisateurs doivent passer par la création deiguitss courts métrages avant
d’envisager la production d’'un long métrage.

En faisant, le metteur en scene prend des risgllesort de la position
d’observation qui est propre a I'assistant, et d’situation protégée en quelque sorte. Il
est amené a s’exposer, en premier lieu devant goipes et donc a assumer ces choix.
C’est une composante essentielle de son métiermeofa souligne Peter Brook en

disant :

Le metteur en scene, lui, doit dévoiler ses intatés a tous ses interprétes.
[...] Répéter une piéce, c’est penser & voix hauteant tous.

Cet apprentissage, qui est absolument individuelpeut pas passer par autre
chose que la pratique personnelle et I'affirmatignson projet, comme de ses doutes,
au sein de I'équipe.

Cette exposition se poursuit par la confrontationpablic, qui est d’un autre

ordre mais tout aussi capitale, comme le souligegdvhold :

Les critiques souhaiteraient tout particuliéremgue la maturation de l'artiste
ait lieu quelgue part dans un laboratoire avecfdeétres bien voilées et des
portes bien closes. Mais nous poussons, mdrissdrerchons, nous nous
trompons et nous trouvons sous les yeux de touotolede, et en collaboration
avec notre spectateur. C'est le sang versé siramg de bataille qui instruit le
chef d’armée. L'artiste, lui, apprend au prix de gwopre sang... Et qu’est-ce
gu'une erreur ? L'erreur d’aujourd’hui peut parfa@sgendrer le succes de
demain?

! peter Brookl’Espace videParis, Editions du Seuil, 1977, pp. 142-143.
2 Vsevolod Meyerholdop. cit, p. 82.
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C’est dailleurs un risque parfois souligné de tanfation dans une école :
apprendre dans un environnement trop sécurisgnbtigé des regards extérieurs. Cet
environnement ne reflete pas la réalité du mégemetteur en scene, qui est une place
ou 'on est tres exposeé. Le jeune metteur en sdéemea faire ses armes « sur le champ
de bataille », et apprendre a relativiser.

D’autre part, cela occulte toute une partie du @ssas, qui est la rencontre avec
le public. Cette rencontre fait évoluer le travaigst aussi dans cette rencontre que le
travail trouve du sens, c’est donc une étape iedisgble a la formation du metteur en
scene.

Enfin, faire, c’est sortir de la position de I'appant, qui est toujours plus ou
moins passive. Or le metteur en scéne n'est jarpassif : c’est toujours lui qui
enclenche les choses. C’est pourquoi il est esdaquiil se déclare comme metteur en

scene pour le devenir.

4. Autoproclamation

Dans |Espace vide Peter Brook raconte cette anecdote a propos de se

débuts comme metteur en scene :

J'ai personnellement débuté par ma deuxieme misescéme, parce que,

lorsque, a dix-sept ans, je me suis trouvé en tecanon premier groupe

d’amateurs, séveres et critiques, jai été contralnventer un triomphe

imaginaire et tout récent, pour nous donner a td@sx comme a moi-méme, la
confiance dont nous avions besoin. A la premiepgtiton, on est toujours,

jusqu’a un certain point, un aveugle qui guide ae=ugles.

Ce que cette histoire souligne, c’est que la misscgne est en partie un jeu de
réle. Guillaume Dujardin soutient cette these etélaéte fréquemment a ses étudiants.
Le metteur en scéne n’est pas celui qui prendéessibns car ses idées sont meilleures
que celles des autres, mais parce que les roléegéuartis de cette maniere. Des lors,
pour étre metteur en scene, il faut le décideaffetmer que I'on est metteur en scene.

L’expérience du metteur en scene va bien évidemigider & asseoir cette
affirmation, et renforcer son sentiment de Iégittnaux yeux de I'équipe comme aux
siens. Cette expérience peut étre constituée Faaskstanats a la mise en scéne, une
solide formation universitaire, ou encore une borm@aissance du jeu de I'acteur, peu

importe, du moment qu’elle donne la confiance gramte Peter Brook.

! peter Brookl’Espace videop. cit.,p. 139.
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Jacques Lassalle aborde cette question dans I'sernse:

Simplement, assez vite mes camarades me disagnakne bien la facon dont
tu nous regardes, dont tu nous dis, dont tu agis Autrement dit, je suis de
ceux qui pensent qu'on « ne nait pas metteur emeseris qu’'on le devient ».
[...] Ce sont les autres qui font de vous un metéguscené.

Ici, le metteur en scene se trouve comme « prépula son poste par ses
camarades comédiens, sans l'avoir consciemmentsichibi arrive aussi que des
demandes surviennent de la part de I'équipe erctdire du metteur en scéne, lui
réclamant de s’occuper de telle ou telle chosduioeprochant de ne pas le faire : c’est
parfois I'équipe qui définit la place du metteur ggene. Celui-ci se retrouve alors a
subir sa fonction.

Cependant, ce cas de figure ne peut se produiresiggemetteur en scéne ne
s’affirme pas comme le chef de I'équipe. Il estttaufait possible qu'un metteur en
scene le devienne sans y avoir vraiment pensée pare le cours des choses a fait que
ses camarades l'ont mis a cette place. Pourtamig ilemble qu’il ne peut rester a cette
place que s'il s’y sent assez légitime pour polteprojet et soutenir 'ensemble de
I'équipe au cours de la création. Cette Iégitinst@ppuie ici sur la confiance que le
groupe fait au metteur en scene, mais elle trougsial’autres soutiens dans son vécu

précédent.

D’autre part, il est possible que le metteur emsecgaffirme sans probléme et
ait une grande légitimité a lintérieur de son @@y sans pour autant avoir une
reconnaissance au sein du métier. Ses pairs perefaser de lui accorder le statut de
metteur en scéne, parce qu'ils estiment soit qual pas le talent, ou l'audace que
réclame la fonction, soit qu’il n’a pas la maitrgse I'outil théatral, qu’il ne connait pas
assez son meétier au sens artisanal pour préterodrétée.

Il lui est alors lui-méme difficile de se dire meit en scéne, car il lui sera
difficile de pratiquer: sans la reconnaissance gaBs, l'acces aux moyens de
production et la diffusion de son travail sont glament compliqués, et il lui faudra
ceuvrer a l'écart des circuits reconnus, ou renorsgr persiste, peut-étre que son
travail gagnera en singularité, et qu'il parviendraonstruire son chemin vers le public

qui appuiera son travail : la ténacité est aussnogen de s’affirmer. Cela explique que

! Jacques Lassalle, « Un voyage partagé Reigistres n°gop. Cit.
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Meyerhold parle du metteur en scéne comme d'unek drarmée », soutenant la
métaphore militaire par I'évocation du « sang vexséle champ de bataille.

Si la nécessité de former des comédiens, des sapias, des costumiers, des
créateurs sons et lumieres est clairement recoratoies, que la formation a la mise en
scene est encore assez polémique, c’est peut-@tce gue contrairement aux autres
membres de I'équipe, le metteur en scéne a le pouWwest-a-dire qu’a un moment ou
un autre, il faut le prendre et se I'approprierclest peut étre cela que I'on ne peut pas

apprendre autrement que par soi-méme.

! Cf supra p. 81.
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Conclusion

L’assistant a la mise en scene occupe une placeléfiaie au sein des équipes
théatrales. Comme on l'a vu, le panel des tachdsagt amené a accomplir est trés
large et tres variable, et sa fonction investit fdgon réellement transversale le
processus de création. Il fait le lien a lintériede I'équipe, avec un soutien plus
particulier au metteur en scene, dont il est liilsteuteur privilégié.

Si parler du métier d’assistant a la mise en sesh@roblématique, il est certain
qgue l'assistanat est un moyen d’approcher de trés et de l'intérieur les différents
métiers du théatre, et en particulier le métiendhiteur en scene.

La connaissance du métier est une étape indispendahs la formation a la
mise en scene, et I'assistanat est une bonne wmie garvenir a cette connaissance.
Malgré quelques réticences, motivées par la peerda@mise en scene ne devienne rien
d’autre que l'application automatique d’'une tecluaigla nécessité d’'une certaine
malitrise technique est assez bien reconnue comtdiélaboration d’une formation a la
mise en scene, comme l'illustrent les auteurd/ldnifeste pour une formation a la mise
en scene

De fait, il existe une formation. Elle est congitupar I'expérimentation. Cette
voie est praticable par I'assistanat ou par d'autrédréquentations ». En étant
acteur, scénographe, écrivain de textes théatdramaturge, le futur metteur
en scene fait son parcours du combattant. Une @sakelut pas cette fonction
dite « sur le tas ». Elle n’a pas de vertu plusidea elle permet tout simplement
de penser le geste, en y incluant a la fois ldquatde I'acteur et I'assistanat —
le fait d’étre soi-méme acteur a un moment de sorail, permet d’acquérir un
savoir sur le corps important. Dans le programméEmle, I'apprenti metteur
en scene devra suivre un apprentissage de la eogoeant et en dirigeant des
acteurs, puis au cours de sa formation, étre assisf’une expérience
professionnellé.

On l'a vu, le parcours qui passe par l'assistanat parvenir a la mise en scene
comporte certains dangers pour I'apprenti metteus@ne. Il est pourtant donné ici
comme essentiel a la formation du metteur en sa@mepmplément d’une pratique du

! Robert Cantarella et Jean-Pierre Haouyr une formation a la mise en scéne, op. @it62.
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jeu, et a condition qu’il s'inscrive dans une rgiten globale sur son propre geste. C’est
I'existence d’une école qui doit favoriser I'élahtion de cette réflexion.

Cette réflexion se nourrit dans la pratique indislie, qui permet au jeune
metteur en scéne de s’affirmer, en construisaheteentre le théatre qu'il veut faire et
celui d’ou il vient, dans une dynamique fécondeaehinvention et I'apprentissage de
I'histoire. Cette tension habite le théatre etdastitue :

Que ce métier est un artisanat d’art qui peut f@ofi’'un savoir ancien qu'il
faudra transformer et railler. La mise en scéndadgarole, telle que l'art du
théatre le pense, est un travail de présence spéietateurs et acteurs. Ce lien
est suffisamment riche et de plus en plus rare; goa cette pratique soit bien
traitée. Et quel plus beau traitement peut-on domrnene profession que la
confiance dans son savoir communiqué ? En conmdigséeux son acte
artistique le metteur en scene de théatre retrieugeste croisé de la tradition et
de la critique. Fonctions essentielles du théatmiis son apparitioh.

La transmission est en effet une problématiquerertié au théatre, et elle est
tres liée a la fonction du metteur en scene. Lemdg metteurs en scene sont bien
souvent de grands pédagogues. Je pense a JacquesuCAntoine Vitez, ou encore
Peter Brook, qui ont formé de nombreux comeédiemestmetteurs en scene.

La formation a la mise en scene est une questiporiante, délicate a traiter car
il Ny a pas de recettes, les parcours sont digemnt chacun leur mérite.

Le jeune metteur en scéene doit avoir une certaiairise du meétier qui est le
sien, mais sans que ce métier prenne toute la plhtg faut sans cesse I'animer d’'un
nouvel élan. Si les besoins de formation a la rarsescene sont si complexes a saisir,
c’est peut-étre parce que cette formation ne s&jggnais vraiment, que le savoir doit

sans cesse étre remis en question, et le métigétpetlement réinvente.

bid., p. 11.
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ANNEXE 1

Liste des entretiens réalisés

Ces entretiens ont été réalisés par mes soins etfainh I'objet d'un
enregistrement qui me permet de retranscrire lgsgs recueillis.

Metteurs en scene
Raphaél Patout, entretien réalisé par Skype |€21B41
Baptiste Guiton, entretien réalisé le 20/01/15sdas locaux du TNP a Villeurbanne.

Guillaume Dujardin, entretien réalisé par téléphlen21/01/15.

Assistants a la mise en scéne
Julie Valero, entretien réalisé le 27/01/15, damsafé a Saint Martin d’'Heres.

Fabien Albanese, entretien réalisé le 03/04/15s dancafé a Grenoble.

Etudiants de I'Université de Poitiers, en Master Pofessionnel en Arts du spectacle,
parcours « Assistant metteur en scéne », ayant dem@e I'anonymat.

David, entretien réalisé par Skype, le 31/01/15.

Mélanie, entretien réalisé par téléphone le 27R1/1

Lucie, entretien réalisé par téléphone le 02/02/15.

Lise, réponse écrite a un questionnaire, recué/R2015.
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ANNEXE 2

Grille d’entretien

Quelles sont vos différentes expériences d'assistan

Quelle était votre expérience théatrale avant ne te I'assistanat ?

Pourquoi avez-vous commencé a faire de I'assistanat

Quelle est/était la nature de vos activités endarassistant ?

Quelle relation aviez-vous avec le metteur en scave le reste de I'équipe ?

Qu’est-ce qui différencie vos différentes expérenies unes des autres ?

Comment choisissez-vous les metteurs en scéneqaveavailler ?

Avez-vous rencontré des problemes de légitimités-cE quelque chose qui se

construit ? Comment ?

Quand avez-vous décidé d'arréter de faire de Btamsat ? // Pensez vous arréter de

faire de I'assistanat ? Quand ?

Qu’est-ce que ces expériences d’assistanat ontrt@ppovotre pratique de la mise en

scéne ?

Est-ce qu’une influence esthétique s’exerce ?
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Pour les metteurs en scéne
En tant que metteur en scéne,

gu’attendez-vous d’un assistant ?

Comment les missions sont-elles
définies (en amont, ou sur le tas) ?

Qu'est-ce qui est génant chez un
assistant ? Avez-vous eu des mauvaises

expériences avec des assistants ?

Pour les étudiants de Poitiers

Quel est votre projet professionnel ?

Pouvez-vous expliquer les apports de
I'assistanat, d’'un point de vue personnel

et par rapport au projet professionnel ?

Comment vous préparez-vous pour un
assistanat ?

Est-ce que vos missions avaient été
définies en amont du travail, ou bien

«surletas » ?



ANNEXE 3

Spectacles suivis

Comme assistante a la mise en scene

Dom Juan de Moliére, mis en scene par Raphaél Patout stivebdes Nuits de Joux,

juillet 2013.

Avec : Lise Autran, Mathieu Barché, Lise Botteriabn Falippou, Damien Houssier,
Léopoldine Hummel, Maxime Kerzanet, Charlotte LigmeCharly Marty, Anais-Marie

Mazan, Camille Roy, Simon Vincent et Charles Zévaco

Scénographie : Benjamin Moreau. Lumiéres : YvesiBdae. Son : Lucien Rousselot.

En cas de nécessité absolue, lache la brétgit et mis en scéne par Marie Brillant
(Compagnie Allerlei) au Tricycle a Grenoble, jam2€14.
Avec : Marie Brilliant, Grégory Faive, Emilie Geyma et Christelle Larra.

Scénographie : Bureau A. Lumiéres : Vincent Gugoh : Laurent Buisson.

Choco Bé de Laura Tirandaz, mis en scene par Benjamin 8MoréCompagnie

L’Atelier) au Tricycle a Grenoble, avril 2015.

Avec : Fabien Albanese, Mélanie Bourgeois, Jearns@ipmhe Folly, Bernard Garnier,
Martine Maximin, Nina Nkundwa et Boubacar Samb.

Scénographie : Elsa Belenguier. Régie Généralecoldd Anastassiou. Lumiéres :

Lucas Delachaux. Son : Laurent Buisson.

Comme observatrice
Les Putains se perdent a étre peintegtyque, mis en scéne par Virginie Berthier
(Compagnie Le Bouc sur le Toit) au Tricycle a Giaepavril 2014.

- Nocesde Laura Tirandaz.

Avec : Aurélie Cohen, Anne Gennatas et Fabienneaithb. Lumiére : Etienne

Gennatas.
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- Sej de Caroline Dumas de Rauly.

Avec Maimouna Coulibaly et Luc Guiol. Vidéo : Zi@ochet. Lumiéeres : Bastien

Gérard.

- Tentatives de saisine d'une amazone un peu vulgdeeVirginie Berthier
(maquette en mai 2014).

Avec : Gabriella Aranguiz, Xavier Guerlin, Peguychedé.

Scénographie : Juliette Morel. Son: Milkymee et Joave. Costumes: Antonin

Gelibert.
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Résumeé

Ce travalil de recherche, issu en grande partigd®ens avec des metteurs en scene et
des assistants a la mise en scéne, s’intéresagsistanat a la mise en scene.

Le mémoire s’attache dans un premier temps a dééirffonction d’assistant a la mise
en scene et la nature de ses activités, avantrigdeéver la pertinence de I'expérience
de l'assistanat pour la formation a la mise enascén

En effet, il y a des aspects de la fonction quilifaat 'exercice de la mise en scene par
la suite, et I'assistanat peut étre considéré comngebonne préparation pour le jeune
metteur en scene, sur différents points. Cependatie expérience n’est pas suffisante,
et la formation a la mise en scéne, complexe, ng pas étre réduite au passage par

I'assistanat.

Mots-clés

Assistant a la mise en scéne, assistanat, formatiamise en scéne, transmission.

99





