Marie-Christine Autant-Mathieu, Le Systeme de Stanisiavski. Genése,
histoire et interprétation d'une pratique du jen de l'actenr, Paris, Eur’ ORBEM
Editions, coll. « Cultures et sociétés d’Furope centrale, orientale et
balkanique », 2022, 389 pages — ISBN 979-10-96982-28-8.

En 1966, Bernard Dort demandait dans la préface de son ouvrage
La Construction du personnage : « Connaissons-nous Stanislavski ? ». La
question, que Marie-Christine Autant-Mathieu rappelle dans la conclu-
sion de son ouvrage Le Systéme de Stanislavski. Genese, histoire et interpréta-
tion d'une pratique du jeu de lactenr, semble encore pertinente aujourd’hui.
Si Stanislavski constitue toujours une référence incontournable des
études théatrales, et plus encore des études actorales, la 1égende qui
entoure sa méthode de formation de 'acteur et de l'actrice — notam-
ment dans sa version américaine — 'emporte sur les écrits et la pra-
tique de ’homme de théatre russe eux-mémes.

Marie-Christine Autant-Mathieu a pourtant déja ceuvré a les faire
connaitre grce a plusieurs livres', articles” et numéros de revue’ spéci-
fiquement consacrés a Stanislavski, et grace a la publication de sa cot-
respondance en 2018*. D’autres personnes ont tenu avant elle le role
de passeur, telles que Nina Gourfinkel’ ou Georges Banu’. Pour au-

1. Notamment Ligne des actions physiques. Répétitions et exercices de Stanislavski,
Paris, L’Entretemps, 2008.

2. Comme par exemple I'article « Stanislavski et Nemirovitch-Dantchenko
a I’école des Meininger », Teatro i Storia, 41, 2020, p. 189-211.

3. Voit Stanislavski | Tchekhov, Alternatives thédtrales, 87, 2005, p. 3-43.

4. Konstantin Stanislavski, Correspondance (1886-1938), traduit et édité par

Matie-Christine Autant-Mathieu, Patis, Eur’ORBEM Editions, coll. « Cultures et
sociétés d’Europe centrale, orientale et balkanique »,

5. Notamment Nina Goutfinkel, Constantin Stanislavski, Paris, 1.”Arche,
coll. « Le théatre et les jours », 1955.
6. Georges Banu (éd.), Les Cités du Théitre d’Art. De Stanislavski a Strebler,

[Paris], Editions théatrales — Académie expérimentale des théatres, 2001 et Id.,

Stavica Occitania, Toulouse, 58, 2024, p. 455-461.
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tant, il n’existait pas, jusqu’ici, d’ouvrage spécifiquement consacré au
« Systeme », a la réflexion de Stanislavski sur la formation de Iacteur.
Orz, avance M.-C. Autant-Mathieu, Stanislavski est un pionnier dans
Ihistoire du théatre occidental, car il est le premier a s’étre demandé ce
qu’était un acteur et a s’interroger sur les mécanismes du jeu. Pour le
démontrer, ’A. revient aux sources écrites de sa réflexion, a partir des
manuscrits de Stanislavski au Musée du Théatre d’Art de Moscou et a
la New York Public Library For Performing Arts. I.’écriture longue du
Systeme, qui s’étend de la veille de la Premiere Guerre mondiale a la
mortt de Stanislavski en 1938, inspire a ’A. une approche génétique de
ces archives. Plutdét qu’a la postérité de ces textes, elle s’intéresse a
leurs conditions d’écriture et de publication, pendant une période
d’une richesse remarquable, tant du point de wvue historique
quartistique. C’est ainsi tout un pan de lhistoire du théatre moderne
européen que son ouvrage permet d’aborder.

Le cadre de la réflexion soigneusement délimité en introduction, le
volume est composé de quatre chapitres fragmentés en courtes parties
et ponctués d’encadrés, de dessins, de schémas et de listes, puis encore
enrichis d’une douzaine de pages d’illustrations. Viennent ensuite une
conclusion, une riche bibliographie, une chronologie, un glossaire, la
liste des mises en scene réalisées et/ou des roles interprétés par Stani-
slavski, et enfin un index. Plusieurs problématiques passionnantes
pour les études théatrales sont tissées de chapitre en chapitre : la ré-
flexion de Stanislavski sur la place du texte et celle de 'acteur, au mo-
ment ou se constitue et s’affirme l'art de la mise en scéne ; la dimen-
sion spirituelle de la pensée de Stanislavski, que les postulats idéologi-
co-esthétiques de 'URSS ont remis en cause ; I'impossible écriture du
Systeme et ce quelle dit de I'art de Pacteur.

Dans le premier chapitre de 'ouvrage, M.-C. Autant-Mathieu pro-
cede a une relecture de la biographie de Stanislavski pour mettre en
¢évidence la « naissance du metteur en scene-pédagogue ». L’idée fon-
damentale alors posée et ensuite reprise est que, contrairement a des
théoriciens tels qu’Antonin Artaud ou Edward Gordon Craig, la ré-
flexion de Stanislavski est issue de la pratique. L’homme est d’abord
un acteur, qui ressent a ses débuts le besoin d’'une méthode, d’une

Les Répétitions. De Stanislavski a anjourd hui, Atles, Actes Sud, coll. « Le Temps du
théatre », 2005.
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« grammaire », d’un guide pour le jeu, comprenant des exercices. En
somme, un « ouvrage pratique, fondé sur 'expérience et engageant un
programme de travail » (p. 13).

Des les années 1880, ce besoin s’articule a 'ambition dun jeu
simple, « naturel », défini contre les tendances a l'affectation et au
cabotinage que Stanislavski désigne par le terme de « métier ». Deux
expériences spectatrices confirment cette intuition : la découverte du
travail d’André Antoine a Paris, en 1888, et 1a venue 2 Moscou de la
troupe du Duc de Saxe, les Meininger, en 1890, dont il admire
Pexigence et la discipline. Par la suite, plusieurs roles se révelent dé-
terminants dans sa carricre d’acteur, ou plus particuliérement, cer-
taines écritures. Ce sont par exemple celles de Tchekhov, de Tourgue-
niev ou de Dostoievski, qui obligent a renoncer aux ficelles du métier
et a préter une pleine attention au « sous-texte ». Les différents
exemples développés dans ce chapitre ou dans les suivants nourrissent
une réflexion passionnante sur la capacité d’une écriture, théatrale ou
non, a déplacer le jeu d’acteur. En méme temps qu’il reconnait le role
déterminant de certains auteurs dans sa réflexion, Stanislavski redé-
termine cependant la place accordée au texte au moment de tester sa
méthode avec des acteurs et actrices. Dans le travail qu’il leur propose,
le texte n’est pas premier mais reoint ; sa lettre intéresse moins que
son envers (p. 79) — approche qui constitue la pierre angulaire du dé-
saccord qui Poppose pendant de nombreuses années a Nemirovitch-
Dantchenko. Cette conception du texte explique peut-étre pourquoi
certains développements frustrent d’analyse dramaturgique. A plu-
sieurs reprises, des éléments manquent pour comprendre lintérét que
Stanislavski porte a un auteur, l'originalité de la lecture qu’il propose
d’une ceuvre, ou 'appréciation unanime de l'interprétation de tel ou tel
role.

Une autre question décisive se dégage en revanche de ’étude:
celle du « réle pionnier de Stanislavski dans 'avénement de la mise en
scéne en Russie » (p. 21). A ses débuts, Stanislavski tient des cahiers de
mise en scéne, auxquels il confie la mission de fixer I'’éphémere du jeu
par Pécriture, comme le révelent ses annotations sur La Mouwette, re-
produites dans un encadré (p. 28). Progressivement cependant, Stani-
slavski circonscrit sa fonction a celle de « metteur en scéne péda-
gogue », par opposition au « metteur en scéne de plateau », au « met-
teur en scene orchestre » ou au « metteur en scéne-auteur de spec-
tacle » comme il désigne Meyerhold. Le formalisme de ce dernier le
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conduit a renier l'art de la mise en scéne et a envisager comme une
menace pour le jeu. Stanislavski délaisse donc la pratique des cahiers
de mise en scene et délegue a son bindme Nemirovitch-Dantchenko
les fonctions qui relévent de cet art pour se consacrer entierement a la
formation de lacteur. Cette bipartition apparait dans les photogra-
phies réunies en fin de chapitre, qui donnent a voir des scénographies
monumentales qui, tout a la fois, minorent la place des acteurs et ac-
trices sur scéne et permettent d’appréhender 'immense variété des
esthétiques qu’infuse le Systeme.

La recherche d’un jeu sans emphase ne s’articule pas en effet chez
Stanislavski a une réflexion sur Pespace scénique qui privilégierait le
dénuement, comme chez Jacques Copeau. Entierement focalisé sur le
travail de I'acteut, Stanislavski se considére comme son co-créateut, et
souhaite qu’il se passe de metteur en scéne grace a sa formation. Son
réve avant-gardiste d’une création collective exclusivement confiée a
des acteur ices sera réalisé a la fin du XXe¢siecle par la vague des collec-
tifs initiée par le tg STAN [S(t9p) T'(hinking) A(bout) N (ames)]. Ainsi, alors
que Nemirovitch-Dantchenko, Meyerhold, Reinhardt, Antoine, Co-
peau, Gémier ou Dullin s’attachent a démontrer la singularité de P'art
de la mise en scene, Stanislavski, lui, déclare l'acteur « personnage
principal » du théatre (p. 165). Ce parti pris explique sans doute les
nombreux dissensus qu’il a avec ses collegues russes, et notamment
avec Nemirovitch-Dantchenko, a cause duquel Stanislavski met défini-
tivement fin a sa carriere d’acteur apres 25 ans. S’il désigne cet épisode
comme une « tragédie » (p. 110), il lui permet de se consacrer enticre-
ment a sa fonction de pédagogue.

Apres une vision synthétique du parcours de Stanislavski — pat-
cours plus largement détaillé dans la chronologie, qui offre le récit
passionnant d’une vie jalonnée de rencontres et de rebondissements
intimes et historiques qui pourrait inspirer un scénario de film —,
M.-C. Autant-Mathieu revient en arriere pour atteindre le cceur de son
sujet: la geneése du Systéme (chapitre 2) et son enseignement et sa
diffusion (chapitre 3).

Voulant raviver ’émotion premiere et non seulement la singer de
Pextérieur, Stanislavski oppose a « I'art de la représentation » « 'art du
ressenti» (p. 83). Le langage qu’il adopte pour décrire cet art est moral
et spirituel : le Systéme est concu comme une « purification », grace
auquel peut étre atteinte la « vérité ». Les exercices qu’il imagine visent
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ainsi a assouplir 'ame autant que le corps. Cherchant a fonder scienti-
fiquement sa pensée, Stanislavski lit quantité d’ouvrages, listés et
commentés dans un encadré (p. 71-76). Il s’intéresse ainsi a la psycho-
logie, et tout particulierement aux travaux de Théodule Ribot, pion-
nier de la discipline en France. Il prend également connaissance des
développements de la psychanalyse et décrete le subconscient comme
le sicge de lactivité créatrice (p. 107). 1l s’intéresse enfin au yoga, au
mysticisme et aux rites religieux, a 'exemple de nombre de ses con-
temporains, comme le met en valeur M.-C. Autant-Mathieu (p. 92).

Pressentant qu’il est a l'origine d’une révolution, Stanislavski envi-
sage des ramifications du Théatre d’Art en province, pour diffuser
non plus seulement une méthode mais plus largement une philoso-
phie. Il ouvre ainsi un premier studio en 1905, puis multiplie les
« communautés fraternelles » (p. 134) chargées de diffuser un idéal de
jeu et une éthique. Si ses méthodes de travail génerent certaines scis-
sions, les résultats enthousiasment : « ’étonnement est général devant
la simplicité du jeu, la sobriété des moyens scéniques et la profondeur
du contact entre les partenaires et la salle » (p. 142). Stanislavski entre-
prend donc d’exporter sa méthode a 'opéra, objet de tout un déve-
loppement a la fin du chapitre 3 qui prend en compte héritage in-
soupconné de la pensée de Stanislavski dans ce domaine.

Dans ces chapitres 2 et 3, I’A. rend ainsi compte de ce qu’a été le
Systéme avant la relecture communiste de I'ceuvre de Stanislavski, qui
s’est efforcée de la purger de sa dimension spirituelle et de son carac-
tere idéaliste. Ses écrits sont en effet mis a 'épreuve de I'exigence ma-
térialiste de la révolution socialiste. L.a censure oblige ainsi Stanislavski
a supprimer les notions de « vie de Pesprit humain », de « subcons-
cient » ou de « ressenti », pergues comme vagues, voire dangereuses.
Stanislavski tente de défendre ces derniéres, mais consent a supprimer
les termes de « prana » (emprunté au yoga) et d’« dme », pour convenir
aux vérificateurs idéologiques et scientifiques qui relisent ses textes.
L’épuration a laquelle procedent les autorités soviétiques reste cepen-
dant superficielle et ne parvient pas a désamorcer le postulat de Stani-
slavski que remet radicalement en cause le marxisme : celui d’une na-
ture humaine universelle. Ces relectures invitent en revanche Stani-
slavski a développer dans les années 1930 la «ligne des actions phy-
siques », qui infléchit significativement sa réflexion et réévalue la place
qu’il accorde a une approche extérieure du travail de I'acteur.
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Le récit passionnant de Paffrontement, ou plutot de la négociation
de Stanislavski avec le régime soviétique, aussi bien dans I’écriture du
Systeme que dans sa pratique dans les studios, livre déja de nom-
breuses clés permettant de comprendre Pécriture laborieuse du Sys-
teme, traitée dans le dernier chapitre de Pouvrage.

Dés la fondation du Théatre d’Art, en 1898, et avant méme
Pouverture de I'Ecole, en 1901, Stanislavski forme le projet d’écrire un
guide sur la formation de I'acteur, mais aussi sur Part de la mise en
scene et sur 'opéra. Des huit volumes qu’il envisage au départ, il n’en
écrira finalement qu’un, consacré au travail de l'acteur, entre 1908 et
1932. De nombreux obstacles contreviennent au projet d’origine et
obligent Stanislavski a reprendre constamment son manuscrit.
L’auteur craint en outre de figer sa réflexion avec des termes réduc-
teurs, qui ne rendraient pas bien compte du travail de 'acteur. Pour se
tenir au plus pres de la labilité du jeu, il redéfinit constamment les
notions qu’il emploie, de ses sources d’inspiration a ses écrits, mais
aussi de lui a lui, au gré des années — ce que met bien en valeur le glos-
saire, en soulignant I’évolution de certains termes avec le temps, tout
en essayant d’en circonscrire le sens. Ce flou terminologique évoque
celui de Krystian Lupa, grand maitre du théatre polonais, qui se dis-
tingue lui aussi par sa méthode de travail avec ses acteurs et actrices et
les notions fluctuantes qu’il forge a partir d’elle’.

La diffusion de la méthode de Stanislavski par ses textes, par sa
pratique dans les studios et par 'entremise de ses disciples a ceci de
fascinant qu’elle fait exister son ceuvre avant méme sa parution, sous
forme de publications de ses disciples, de débats ou de critiques. Si
cette situation exerce une pression sur Stanislavski, bien conscient
qu’il faut faire « cesser les malentendus » (p. 210), elle lui permet aussi
de préciser sa méthode par opposition a d’autres. En effet, s’il peine a
définir certaines notions, il sait en revanche contre quoi, ou contre qui, il
veut travailler. I’ouvrage de M.-C. Autant-Mathieu met cependant en
¢évidence que Stanislavski n’est jamais dogmatique, ce qui permet de
comprendre la permanence de sa relation avec Nemirovitch-
Dantchenko, malgré les nombreux désaccords qui les ont opposés, ou

7. Voir par exemple les définitions proposées par Krystian Lupa lui-méme
dans le volume Utgpia : lettre anx actenrs (2010), trad. d’Erik Veaux, Paris, Actes
Sud-Papiers, coll. « Le Temps du théatre », 2016.
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la constance de son dialogue avec Meyerhold, qu’il parait pourtant
désavouer en tous points une fois leur premiere tentative de collabora-
tion avortée. Cette absence de dogmatisme, qui assure la richesse de
ces débats au long cours et lui permet de continuer a travailler apres la
Révolution, et méme de tourner aux Etats-Unis 2 un moment ot
ceux-ci ne reconnaissent pas lexistence de I'URSS, contribue proba-
blement expliquer sa difficulté a écrire.

Le texte-fantome ne trouve pas une forme définitive avec sa pu-
blication, comme le révele la fin du dernier chapitre. Stanislavski en-
treprend deux processus éditoriaux concomitants, aux FEtats-Unis et
en URSS, ou ses éditeurs expriment des exigences contraires. Apres
cinq ans de réécriture, Pceuvre parait sous deux titres : An Actor Pre-
pares en 1936, aux Ftats-Unis, et Le Travail de Pactenr sur soi dans le proces-
sus du ressenti en 1938, en URSS. Dans la foulée fleurissent de nom-
breuses traductions clandestines qui empéchent encore de fixer le
texte que Stanislavski lui-méme n’arrivait pas a stabiliser.

La conclusion du volume met rapidement en regard la réflexion de
Stanislavski avec celle d’autres formateurs, tels que Grotowski ou Bar-
ba. Mais le plus intéressant est sans doute le constat de ’héritage am-
bigu de Stanislavski en France. M.-C. Autant-Mathieu avance que
I'impact de Brecht sur le théatre francais a été nettement plus évident
— ce que semble confirmer le fait que les textes de Stanislavski n’ont
fait Pobjet d’aucune publication entre 1966 et 1990, années pendant
lesquelles I'influence de Brecht sur le théatre occidental est particulie-
rement importante. L’A. achéve en soulignant le fait que si la méthode
de Stanislavski a connu un grand succes en Russie, et méme dans les
¢écoles de théatre de ’'Union soviétique, la connaissance de son ceuvre
est encore impressionniste la-bas. La déstalinisation, affirme-t-elle, a
entrainé une « déstanislavskisation » (p. 294), qui rendait nécessaire
cette étude approfondie de la genése du Systeme. L’objectif visé est en
grande partie atteint, méme si 'ouvrage ne donne qu’un acces indirect
aux textes de Stanislavski eux-mémes, quil faudrait donc lire dans
leurs multiples versions avec a lesprit les innombrables difficultés
rencontrées par Stanislavski.

Floriane Toussaint
URCA — CRIMEL
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