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L’Arte Povera, vers le théâtre
Arte Povera, towards theatre
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TEXT

Faire retour sur l’histoire de la formule «  théâtre d’artiste  » nous
renvoie à l’expé rience des artistes plas ti ciens de  l’Arte Povera, qui à
travers le décloi son ne ment des disci plines ont fait appel à la pratique
théâ trale pour construire leur avant- garde. En effet, cette formule
provien drait de l’analyse des pratiques nées dans l’envi ron ne ment du
groupe, et dont les premiers usages appa raî traient en Italie autour
de 1970 1. Giovanni Lista précise que cette expres sion vient « définir
les actions des artistes qui, se réclament de  l’Arte  Povera, et qui
disaient œuvrer en osmose avec le théâtre 2 ». C’est un lien géné tique,
donc, qui associe l’Arte Povera au théâtre. Il appa raît en effet dans les
premiers textes du fonda teur du courant, le critique Germano Celant,
qui reprend les termes du Théâtre pauvre utilisés par le metteur en
scène polo nais Jerzy Grotowski 3 afin de définir sa théorie. L’adjectif
« pauvre » est inter prété comme un vecteur de renou veau artis tique
et préco nise de réduire au minimum, donc à l’essen tiel, les moyens et
les maté riaux mis à la dispo si tion de l’artiste. Ce contexte de concep‐ 
tua li sa tion illustre l’impor tance du phéno mène de rappro che ment
des arts à l’œuvre dans le giron de  l’Arte Povera. Le théâtre d’artiste
est donc une pratique parti cu liè re ment riche pour les membres du
groupe italien.

1

Nouvelles gammes
L’entrée en scène de certains artistes pové ristes ou à propre ment
parler leur passage à l’acte, résulte de rencontres dont on peut douter
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du carac tère fortuit. Les années 1967, 1968 et 1969 marquent le début
d’une intense colla bo ra tion entre les arts visuels et les arts du spec‐ 
tacle en Italie. Les domaines d’inter ven tion de Giulio Paolini, Miche‐ 
lan gelo Pisto letto, Mario Ceroli, Paolo Scheggi, Luciano Fabro ou
Jannis Kounellis se diver si fient. Leurs pratiques scéniques naissent
dans un contexte théâ tral très mouve menté. Les déve lop pe ments
reten tis sants d’un  «  Nuovo teatro  » («  Nouveau théâtre  ») imposent
progres si ve ment de jeunes metteurs en scène dans le paysage des
arts du spec tacle italien et un renou vel le ment du langage théâ tral, en
rupture avec une certaine tradi tion de la scène. Ce courant s’établit
en effet dans un climat de tension contre les insti tu tions offi cielles.
L’histoire du théâtre italien des années  1960 oppose  les
théâtres  stables (teatri  stabili, qui dépendent des muni ci pa lités)  aux
théâtres itinérants (teatri di giro). C’est la révé la tion d’une tension tant
écono mique qu’artis tique, paral lèle à ce qu’on nomme en France la
crise de la mise en scène. Il y a, de la part de l’ensemble des avant- 
gardes prove nant du monde du spec tacle, la condam na tion d’un
théâtre passéiste consi déré comme un véri table sanc tuaire impé né‐ 
trable et mori bond. Ainsi, le Nouveau Théâtre ne naît préci sé ment
pas du «  vieux théâtre  » mais contre le «  vieux  théâtre 4  ». Cette
tendance, qui émerge à la fin des années  1950 et durant les
années 1960, est incarnée en Italie par les metteurs en scène Carmelo
Bene, Carlo Quar tucci, Mario Ricci, Luca Ronconi, Leo De Bernar‐ 
dinis, Perla Peragallo, l’Odin Teatret d’Eugenio Barba ou encore
Giuliano Scabia. Le mouve ment fédé ra teur du Nouveau Théâtre est
scellé par le congrès d’Ivrée tenu au Palazzo Cana dese du 9 au
12 juin 1967 5, duquel résul tera un texte programmatique 6 rédigé par
les critiques de théâtre Giuseppe Barto lucci, Ettore Capriolo, Franco
Quadri et Edoardo Fadini 7. Cet événe ment découvre l’exis tence d’une
autre forme de théâtre, en dehors des itiné raires «  acadé miques  ».
Les travaux des metteurs en scène sont arti culés autour de la
recherche et de l’expé ri men ta tion. Le Nouveau Théâtre se veut être à
la fois un théâtre labo ra toire, en constante muta tion, et un
théâtre collectif 8, en prise directe avec la société. Ainsi, il est inté res‐ 
sant de relever que l’une des premières phrases du programme
d’Ivrée indique un rappro che ment néces saire entre les arts, à travers
cette affir ma tive : « ce qui vaut pour le théâtre vaut pour le reste des
expres sions artis tiques, c’est la mise en cause conti nuelle et systé ma‐ 
tique de sa propre struc ture expres sive et  représentative 9  ». Le
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théâtre se présente alors clai re ment comme le fer de lance du
sursaut artis tique. Les aspi ra tions de  l’Arte Povera s’accordent natu‐ 
rel le ment avec celles des prota go nistes du Nouveau  Théâtre 10. En
effet, Germano Celant en défi nis sant  l’Arte  Povera dans ses écrits
souligne le perpé tuel ques tion ne ment de l’art par l’art à l’œuvre dans
la pratique des membres du groupe, lesquels, (dit Celant) « éliminent
tout ce qui pour rait ressem bler à la réflexion et à la repré sen ta tion
mimé tique, à une habi tude linguistique 11 ».

On peut mettre en paral lèle certaines recherches issues des arts
plas tiques avec les préoc cu pa tions des avant- gardes théâ trales en
Italie au début des années 1960. Miche lan gelo Pisto letto dit lui- même
avoir initié son chemin vers les arts du spec tacle par  les
Tableaux réfléchissants 12 qui opèrent un passage naturel de l’objet à
une esthé tique de la rela tion. Dans un prolon ge ment, Miche lan gelo
Pisto letto crée alors à Turin en 1968 le théâtre  Zoo 13 avec Maria
Pioppi et Carlo Colnaghi. La compa gnia di guitti dello Zoo (La compa‐
gnie des farceurs du Zoo) 14, compa gnie de théâtre de rue, inter roge la
notion de barrière et la limite par rapport à laquelle doit se posi‐ 
tionner l’artiste. Pour Pisto letto, l’idée n’est pas de malmener l’œuvre
mais de lui trouver un lieu d’élec tion. Dans la pers pec tive de sortir de
l’atelier naît une grande diver sité de pratiques toutes déve lop pées,
d’après Germano Celant, pour « démolir les insti tu tions pétri fiées de
la pein ture et de la sculp ture  » mais aussi de «  l’expo si tion et
du  spectacle 15  ». Ainsi les réali sa tions de Miche lan gelo Pisto letto
s’inscrivent parfai te ment dans cette recherche de formes alter na‐ 
tives. Au contact  des Tableaux  réfléchissants, le spec ta teur qui s’y
miroite est placé dans une posi tion de perfor meur, à l’égal du rôle
nouveau adopté par les comé diens expé ri men taux, qui ne sont plus
simple ment des profes sion nels de la fable et se mettent à nu afin
d’embrasser un espace réel et non- narratif.

3

Sur ce modèle, beau coup de réali sa tions plas tiques des artistes
de l’Arte Povera tendent, comme le réclament les avant- gardes théâ‐ 
trales, à sortir le spec ta teur de sa passi vité, à le rendre prota go niste
de l’œuvre, dans le but de déjouer l’illu sion nisme des situa tions. De
plus, l’œuvre de Miche lan gelo Pisto letto s’affronte inva ria ble ment à la
ques tion de  l’auctoritas de l’artiste et s’emploie à en criti quer l’alté‐ 
rité. Ses créa tions se déclinent pour entrer en réso nance avec le
monde et ques tionner l’exten si bi lité de la condi tion artis tique. L’idée
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d’un partage de la créa tion se retrouve égale ment dans la pensée en
germe du Nouveau Théâtre, qui opte pour une réelle mutua li sa tion
des tâches dans la réali sa tion du spec tacle et implique l’aboli tion des
fonc tions domi nantes de scéno graphe ou de metteur en scène dans
l’orga ni gramme théâtral.

Le complet inves tis se ment des artistes de  l’Arte  Povera au théâtre
dévoile plus large ment leur impli ca tion dans la réflexion engagée
depuis Ivrée, avec l’ambi tion de trans former profon dé ment le monde
du spec tacle. Chaque artiste prend alors ouver te ment posi tion dans
la discus sion qui porte à la fois sur l’enjeu d’un renou vel le ment formel
du langage théâ tral et sur ses aspi ra tions idéo lo giques. La place de
ces voix singu lières sera légi timée par une série d’entre tiens publiée
par la  revue Sipario en avril 1969  ; dans un dossier  intitulé Dopo
la  scenografia (Après la  scénographie) 16, cinq artistes sont conviés à
donner leur approche du théâtre  : Jannis Kounellis, Eduardo Arroyo,
Paolo Scheggi, Miche lan gelo Pisto letto, et Mario Ceroli.

5

Chacun des entre tiens publiés appa rait comme un texte  d’intention
et tous en appellent systé ma ti que ment à la réforme du statut de
« scéno graphe ». Le quali fi catif commu né ment admis pour dési gner
l’inter ven tion de l’artiste au théâtre est celui de «  déco ra teur  ». Ce
terme est inter prété de façon très péjo ra tive par l’ensemble des parti‐ 
ci pants au débat. Le terme déli mite une fonc tion et fixe un statut
consi déré comme subal terne. Kounellis, par exemple, parlait de façon
dépré cia tive d’un travail d’«  embel lis se ment  » corrélé à
cette fonction 17. Les artistes disent vouloir contri buer à une réali sa‐ 
tion théâ trale à la seule condi tion d’inté grer un espace social déhié‐ 
rar chisé, dans l’idéal d’un travail collectif, qui permet trait de reva lo‐ 
riser la part de créa tion apportée par l’artiste plas ti cien au sein du
dispo sitif théâ tral. Ces témoi gnages confirment les orien ta tions du
Nouveau Théâtre à l’inté rieur duquel « le travail de groupe main tient
sa préémi nence dans la phase de projet, d’élabo ra tion et de réali sa‐ 
tion de la mise en scène 18 ». Le collectif va consti tuer la donnée préa‐ 
lable à une trans for ma tion durable et profonde des fonde ments du
théâtre, l’élément capable d’assurer la péren nité du processus de
circu la tion entre art et théâtre.

6

 

Ainsi, remettre en jeu le mélange des genres au travers de diverses
colla bo ra tions revient à inter roger, voire à trans former, le rôle de
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l’artiste dans le dispo sitif théâ tral et à définir les apports de l’art au
théâtre. L’atti tude dissi dente des artistes de l’Arte Povera vis- à-vis des
musées se retrouve aussi dans leur rapport à l’insti tu tion théâ trale. La
dimen sion poli tique des colla bo ra tions paraît essen tielle et est en
corré la tion, à une plus large échelle, avec le mili tan tisme de la fin des
années 1960. Le Nouveau Théâtre construit sa théorie sur cet enga‐ 
ge ment et consi dère que le travail de groupe constitue en lui- même
une tendance poli tique qui s’affronte au système socio cul‐ 
turel dominant 19. L’adop tion d’un théâtre contes ta taire s’impose aux
artistes intro duits dans ce nouvel environnement.

 

Parte na riats électifs
Le phéno mène de théâtre d’artiste est large ment engendré par
l’intense solli ci ta tion des metteurs en scène à l’égard des créa teurs
de l’Arte Povera. Ces colla bo ra tions au théâtre, moti vées par le désir
d’une œuvre bicé phale, s’avèrent donc très fécondes. De nombreuses
pièces engagent ainsi un tandem. Distin guons par exemple les duos
Ceroli- Ronconi, Ceroli- Pasolini, Paolini- Quartucci, Kounellis- 
Quartucci, Scheggi- Scabia 20. Les metteurs en scène découvrent les
artistes par leurs expo si tions person nelles. Et c’est préci sé ment leur
démarche plas tique, c’est- à-dire extra- théâtrale, leurs inter ro ga tions
sur l’espace, qui inté ressent les hommes de théâtre. Ce théâtre investi
par des artistes plas ti ciens reflète aussi le désir des créa teurs d’aller
voir ce qui se fait ailleurs et atteste de la grande curio sité de
certaines person na lités dans le giron de  l’Arte  Povera. Il révèle des
terri toires inédits de convergence.

8

La version qu’en donne le metteur en scène Carlo Quar tucci se
détache pour tant de ce pano rama général, en faisant véri ta ble ment
du théâtre d’artiste une métho do logie indi vi duelle  ; là où ce genre
d’expé rience est tout de même resté plutôt épiso dique, puisqu’on ne
parle pas ici de profes sion nels de la scéno gra phie. L’entre prise du
metteur en scène, fondée sur la rencontre des arts, rend sa pratique
théâ trale insé pa rable des pratiques complices de la pein ture, de la
sculp ture, de la musique et de la photo gra phie. Sa démarche théâ‐ 
trale est soumise à un proto cole d’invi ta tion qui a pour consé quence
l’élar gis se ment de son propre péri mètre artis tique. Cette diver si fi ca‐ 
tion des approches, amenée par de nombreux échanges dans la phase
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de concep tion du spec tacle, intro duit de l’alté rité et engage le théâtre
vers de nouveaux hori zons de la créa tion. En 1968 s’opère une sorte
de bascule dans le travail propre de Carlo Quar tucci. Le théâtre
d’artiste prend une place majeure dans son œuvre, en cohé rence avec
son parcours et celui de sa troupe. La rencontre déter mi nante avec
Jannis Kounellis (1968) d’abord et avec Giulio Paolini deux années
après (1970) explique cette nouvelle orientation.

La pièce Les  témoins 21 constitue le socle de la colla bo ra tion expé ri‐ 
men tale entre Jannis Kounellis et Carlo Quar tucci. Le metteur en
scène s’en remet litté ra le ment, pour ce spec tacle, aux «  hosti lités  »
de l’artiste. Le duo s’engage alors dans une opéra tion de « destruc tion
du théâtre  ». Les premières pièces du plas ti cien parti cipent d’un
théâtre que nous quali fie rons donc d’offensif, dans lequel l’artiste part
préci sé ment «  à l’attaque de l’espace  scénique 22  ». Cet assaut de la
scène se fait avec des inter fé rences de maté riaux rudi men taires,
simples, mais qui procèdent – pour renforcer ce champ lexical guer‐ 
rier – d’une véri table stra tégie d’inva sion. Se côtoyaient simul ta né‐ 
ment sur le plateau «  110 cages de petits oiseaux gazouilleurs sur le
fond : et sur la scène des tas de pierres, de terre, de charbon, de sacs
de jute, des baquets pleins d’eau  ; et diffé rents chariots qui trans‐ 
portent un véri table cyprès, de la laine pour matelas, une énième
cage avec un perro quet énorme 23 ». L’occu pa tion de l’espace s’érige
alors en poli tique artis tique chez Jannis Kounellis. En effet, dès
novembre 1967, Kounellis investit complè te ment la galerie L’Attico à
Rome en chan geant les espaces de circu la tion et en inté grant à cette
struc ture remo delée des éléments natu rels, orga niques et vivants 24.
L’artiste expose sur une grande partie du sol de la pièce de grands
bacs de terre plantés de cactus. Au mur, un tableau métal lique est
agré menté d’un perchoir sur lequel est posé un ara vivant, aux
couleurs très vives. Et contre la même paroi repose une masse de
coton brut enserrée dans une gangue de fer émaillé. En postu lant que
le théâtre a du retard sur l’art, Jannis Kounellis souhaite faire jouer
« la marge d’autonomie 25 » de sa pratique au cœur de la produc tion
de spec tacles pour malmener le dispo sitif scénique et l’extraire de
son immo bi lisme. Il se situe alors du point de vue des arts plas tiques
et exerce selon le modèle des pratiques récentes qu’il a expé ri men‐ 
tées. Kounellis ne désire pas agir en homme de théâtre, mais veut
pour suivre sur scène la démarche qui l’a conduit à sortir de l’atelier.

10
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Carlo Quar tucci adhère plei ne ment à cette démarche de l’en dehors
pour à la fois appré hender d’autres langages et révéler ce qui, dans le
théâtre, peut appa raitre comme un fondement.

Le ques tion ne ment des poncifs du théâtre se déve loppe aussi avec
Giulio Paolini, compa gnon de route de Carlo Quar tucci depuis 1970.
Cet échange entre les deux artistes durera à peu près quinze ans. Le
metteur en scène donne toute lati tude à l’artiste pour désta bi liser les
fonda tions sécu laires de son insti tu tion et le laisse incor porer la
symbo lique théâ trale à son univers pictural. L’ambi tion du metteur en
scène d’asso cier la pein ture au théâtre s’accom plit par le dialogue
instauré avec Giulio Paolini. La pièce Comédie italienne 26 est emblé‐ 
ma tique de cette concor dance des langages. Les arti fices du théâtre
sont détournés pour en dévoiler les méca nismes propres mais aussi
pour souli gner le mystère de la repré sen ta tion, impos sible à déceler
complè te ment. Quar tucci comme Paolini appellent de leurs vœux un
théâtre dont le but est pictural, mais où la présence de la pein ture
n’est pas décor. Le spec tacle est donc prin ci pa le ment visuel
et réflexif.

11

La singu la rité de la démarche de Quar tucci tient au niveau d’appro‐ 
fon dis se ment auquel le metteur en scène pousse le théâtre d’artiste.
Tout le travail de recherche se construit sur une base d’échanges
d’idées et d’images. La gestion poli tique de l’œuvre de Quar tucci
consiste d’abord en l’aboli tion de la tradi tion nelle orga ni sa tion verti‐ 
cale de la créa tion théâ trale. Le metteur en scène recherche aussi
dans ce nouveau système la confron ta tion des langages propres. La
notion d’œuvre collec tive prend donc un sens fonda mental dans sa
stra tégie de produc tion, où parole, geste et scéno gra phie
sont autonomes 27. De cette scan sion, ou de cette stra ti fi ca tion, doit
résulter une struc ture théâ trale nouvelle.

12

Giulio Paolini, en convo quant la pein ture sur scène, retourne aux
origines de son œuvre propre, comme aux origines de toute œuvre.
En effet, la décla ra tion de neutra lité énoncée dans son
premier tableau Disegno Geometrico (Dessin géométrique, détrempe et
encre sur toile, 1960)  –  cette déper son na li sa tion volon taire de
l’œuvre – se base sur l’exploi ta tion de la pers pec tive pour elle- même
et non pas comme véhi cule de l’image figu ra tive, en deçà de la repré‐ 
sen ta tion. Une toile peinte unifor mé ment en blanc à la tempera

13
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reçoit le tracé rouge des diago nales du cadre rectan gu laire qui croise
en un centre commun les lignes médianes du support, signa lées,
elles, en noir. Ainsi, cette pein ture est pure ment indi ca tive et limitée
«  aux condi tions d’un enca dre ment spatial dans lequel le tableau
pour rait  naître 28  ». Le procédé artis tique s’applique de la même
manière sur scène et sur la toile. Il s’agit de dévoiler au théâtre les
lois qui régissent le support maté riel de l’espace de la scène. L’inter‐ 
ro ga tion du visible, par le renon ce ment à un réalisme volu mé trique,
se traduit par la maté ria li sa tion de la boîte scénique au théâtre ou de
la pers pec tive géomé trique en pein ture. Cette trans po si tion du
langage analy tique de Paolini à travers diffé rents supports est donc
appli quée à la scène pour en déchif frer les struc tures. Cela met aussi
en évidence l’indé pen dance réelle de l’artiste et de ces prin cipes
pictu raux vis- à-vis des inten tions de mise en scène et
de dramaturgie.

Dépla ce ments élémentaires
Le théâtre de Quar tucci, avec Kounellis et Paolini, se range sous le
régime du « peu de choses ». On remarque que les artistes agissent
sur scène non par accu mu la tion, non par surdé ter mi na tion maté‐
rielle, mais qu’ils adhèrent au contraire à une forme de préca ri sa tion,
voire de déma té ria li sa tion du plateau. La produc tion pour le théâtre
des membres de  l’Arte Povera peut alors être rappro chée des intui‐ 
tions de Giuseppe Barto lucci sur un itiné raire singu lier de la pauvreté
dans la créa tion contem po raine. Barto lucci parle en 1969 de la « […]
stra tégie d’une écri ture “pauvre” et “authen tique” […] 29 ». Il propose
alors l’hypo thèse d’un geste pauvre irri guant des expé riences théâ‐ 
trales formu lées dans le giron de l’Arte Povera, mais qui ne vien dront,
en pratique, carac té riser que peu d’artistes. Le critique distingue
entre autres : « […] les peintres et sculp teurs, de Ceroli à Kounellis en
passant par Pistoletto 30 ». La pauvreté se révèle par l’élémen taire et
l’éphé mère qui consti tuent les prin ci paux appuis de leurs propo si‐ 
tions artistiques.

14

Ces recherches diri gées clai re ment du côté de la réduc tion des
moyens se réper cutent aussi en dehors des théâtres. Le travail des
comé diens du Zoo  dans l’Uomo ammaes trato (L’homme  apprivoisé) 31

aux côtés de Miche lan gelo Pisto letto en 1968 consiste en des repré ‐

15
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sen ta tions complè te ment ouvertes qui se déploient dans le tissu
urbain. Cette parade exhibe un homme en laisse dans toute la ville,
aux côtés de ses domp teurs. Toute la repré sen ta tion est réalisée sur
le mode de l’impro vi sa tion. L’œuvre s’accom pagne donc d’une critique
violente de la société, d’une dénon cia tion de la poli tique  par
le politique 32, l’exécu tion n’étant pas dénuée d’une certaine agres si‐ 
vité vis- à-vis des spec ta teurs. Cette atti tude s’applique en paral lèle
d’une volonté de prati quer l’art du théâtre dans une démarche icono‐ 
claste. Ici, l’idée de dissi dence prime sur la forme théâ trale à propre‐ 
ment parler.

On peut comparer la situa tion  du théâtre hors les  murs, avec celle
impulsée par le romain Carmelo Bene (devenu alors une figure impor‐ 
tante du théâtre italien), souvent consi déré comme le père du
Nouveau Théâtre, qui instaure ce qu’on appel lera assez rapi de ment le
théâtre dans les  caves. Il s’agit d’investir tous lieux, même les plus
inso lites (parking, caves, hangars…) pour produire un théâtre en
marge des établis se ments publics. Le théâtre de rue à cette époque
n’a pas encore de recon nais sance publique ni en Italie ni en France et
fait souvent de la gratuité des spec tacles une de ses préro ga tives. Se
déploie dans ce projet l’utopie d’un théâtre qui touche les milieux
popu laires. Aborder un public plus vaste s’asso ciera chez un pion nier
comme Carlo Quar tucci à une pratique mili tante. Le metteur en
scène va par exemple réaliser des spec tacles avec des ouvriers 33 ou
produire une pièce pour le PCI à desti na tion des publics en péri‐ 
phérie urbaine 34.

16

Barto lucci précise que la perfor mance des artistes « devient “authen‐ 
tique”, d’un côté, par démons tra tion de “pauvreté”, de l’autre côté par
témoi gnage de  “radicalisation” 35  ». Cette «  écri ture scénique  » est
spon tanée et guidée par la sincé rité d’un geste simple. La seule
exigence est de ne pas tran siger avec l’acte réalisé qui, pour être
juste, doit être primor dial, c’est- à-dire motivé avant tout par la
respon sa bi lité sociale du geste artis tique. Ce serait cette spon ta néité,
cette valo ri sa tion du compor te ment vis- à-vis d’une quel conque ratio‐ 
na li sa tion de l’opéra tion artis tique qui traver se rait, presque silen cieu‐ 
se ment, les espaces de la créa tion sans insti tuer en soi de courant
esthé tique au théâtre. Cela explique peut- être l’effa ce ment ou la dilu‐ 
tion de cette moda lité de créa tion dans le paysage artis tique italien.
Au théâtre, cela se mani feste essen tiel le ment par des propo si tions où

17
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l’acte prime sur le résultat. Plus concrè te ment, le théâtre des
membres de  l’Arte  Povera résiste au remplis sage para phras tique et
prétend à une scène anti- monumentale. Il sous crit alors, comme
dans les œuvres d’arts plas tiques du même groupe, à une « pauvreté
de moyens 36 ».

La pauvreté que visent les membres de l’Arte Povera s’applique donc
aussi au théâtre en s’accor dant avec le prin cipe d’anti scé no gra phie
alors en vigueur dans ce domaine. Cette constance linguis tique de la
part de ces artistes prouve que l’art pauvre est d’abord une atti tude,
un compor te ment artis tique partagé, et ce, bien au- delà de la seule
limite des arts plas tiques. Le renou vel le ment esthé tique des
domaines artis tiques s’accom pli rait alors par frot te ment, ou même
par colli sion. Aussi, le champ du spec tacle est consi déré comme un
terrain de confron ta tion décisif. Il ne s’agit pas pour Kounellis, Ceroli,
Pisto letto, ou Paolini d’incur sions occa sion nelles dans un champ
étranger au leur, mais de confron ta tions néces saires, perçues comme
des points de départ pour de nouvelles formes expres sives. Le
théâtre de la fin des années 1960 en Italie constitue plei ne ment le lit
de la créa tion de ces artistes. Né et mu dans un climat poli tique
fréné tique, le théâtre d’artiste de l’Arte Povera est un théâtre critique,
struc turé par les oppo si tions et où les soli da rités entre les indi vidus
engendrent des tensions créa trices. « Les arts ne convergent que là
où chacun suit de façon pure son propre chemin immanent 37 » disait
Adorno à la même période. Une phrase qui résonne en cette fin des
années 1960 avec le désir profond du croi se ment des luttes, produi‐ 
sant de manière féconde pour l’art le terreau des dissemblances.
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NOTES

1  La matière du présent article de l’autrice Barbara Satre trouve son origine
dans sa thèse de doctorat et s’inscrit dans une suite de publi ca tions autour
du  sujet. Cf «  Alté rités élec tives, Les colla bo ra tions des artistes
de l’Arte Povera avec la nouvelle scène italienne »,  in ArtItalies, n° 19, 2013,
p.  111-119  ; «  “Vers un théâtre d’artiste”, Les incur sions théâ trales des
membres de l’Arte Povera », Histoire de l’art, n° 69, 2012, p. 77-84.

2  Giovanni Lista, « Le théâtre d’artiste », Ency clo pédie mondiale des arts du
spec tacle dans la seconde moitié du XXème siècle  : ballet, danse, happe ning,
opéra, perfor mance, scéno gra phie, théâtre, théâtre  d’artiste, Arles, Carré
Actes Sud, 1997, p. 441 à 455.

3  L’article « Vers un théâtre pauvre » a été publié pour la première fois à
Wroclaw en 1965 dans la  revue Odra et fera l’objet de très nombreuses
publi ca tions. Signa lons simple ment les réédi tions les plus précoces : Kungs
Drama tiska Teaterns  Program, Stockolm, 1965  ; Scena, Novi Sad, 1965  ;
Cahiers  Renaud- Barrault, Paris, 1966  ; Tulane Drama  Review (New
Orleans, 1967).

Jerzy Grotowski conçoit une théorie dont la noto riété fut telle qu’elle se
trouva souvent édictée comme une véri table règle par les créa teurs d’avant- 
garde italiens dont Eugenio Barba est certai ne ment le plus fervent disciple.
De plus « Vers un théâtre pauvre » eut un reten tis se ment très impor tant en
dehors de la sphère du théâtre. Cela est dû en partie à l’assi mi la tion que
Grotowski fit dans son art de son enga ge ment marxiste. En dehors du
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champ théâ tral, le metteur en scène est apparu comme le modèle philo so‐ 
phique de toute une géné ra tion d’artistes plasticiens.

L’article « Verso un teatro povero » fut traduit en italien par Giulia Fadini et
publié dans le premier numéro de la  revue Teatro en septembre 1967. En
1970, parut ensuite sous le même titre Verso un teatro povero, un recueil de
textes et d’entre tiens de Jerzy Grotowski aux éditions Mario Bulzoni.

4  Nous pouvons remettre en ques tion cette concep tion du “vieux théâtre”
puisqu’elle désigne ici les acti vités très inno vantes encore à la fin des années
soixante de Vilar, Strehler, ou Bergman.

5  Préci sons que le congrès n’eut pas de résultat concret et qu’aucun
groupe iden ti fiable n’a émergé de ce rassemblement.

6  Giuseppe Barto lucci, Ettore Capriolo, Franco Quadri et Edoardo Fadini,
«  Elementi di discus sione (Convegno per un nuovo teatro, Ivrea, giugno
1967) », Teatro, Année II, n° 2, 1967-1968.

7  Ces quatre intel lec tuels sont des figures incon tour nables de la critique
de théâtre en Italie durant la période des années soixante et soixante- dix.

8  Une des appli ca tions du théâtre collectif se trouve dans la suppres sion
de la sépa ra tion entre plateau et public, qui devient le signe poli tique d’un
théâtre avec et pour tous.

9  Toutes les traduc tions sont de l’auteur. Giuseppe Barto lucci, Ettore
Capriolo, Franco Quadri et Edoardo Fadini, ibib., p. 18.

10  Ajou tons que le Nouveau théâtre est souvent nommé à partir de la
première moitié des années  1970 “Teatro imma gine” (“Théâtre image”).
Cette appel la tion renforce ainsi le carac tère fonda men ta le ment visuel et
plas tique de la pratique.

11  Germano Celant, “Arte  Povera”, Arte Povera e IM  spazio, cat. d’expos.,
(Gênes, Galleria La Bertesca, 1967), réed. in Germano Celant  (dir.), Arte
Povera, 1967 – 1969, Gênes, Galleria La Bertesca, 1969, p. 4.

12  Les tableaux  réfléchissants (1962) sont des miroirs sur lesquels sont
repor tées des photo gra phies agran dies aux dimen sions réelles.

13  Pisto letto rappelle que le Zoo est né d’une réplique de Carlo Colnaghi  :
« Je me trouve dans la même posi tion qu’un lion dans une cage ». Miche lan‐ 
gelo Pisto letto, « Lo Zoo », Teatro, n° 1, Milan, 1969, p. 16.

14  La Compa gnie du Zoo persiste jusqu’en 1972, mais l’acti vité théâ trale de
Pisto letto se prolonge sous de multiples formes jusque dans les
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années 1980.

15  Germano Celant (dir.), « Pour une iden tité italienne », Iden tité italienne,
l’art en Italie depuis 1959, Paris, Éditions du Centre Pompidou, 1981, p. 14.

16  « Dopo la sceno grafia, pittori e scul tori all’assalto dello spazio scenico »,
Sipario, n° 276, 1969, p. 12-20. La revue Sipario (Rideau), fondée en 1946, est
un mensuel consacré majo ri tai re ment aux arts du spec tacle, mais traite
aussi de cinéma, de télé vi sion, et publie des textes théâtraux.

17  Jannis Kounellis, «  Non per il teatro ma con il teatro  », in «  Per un
convegno sul nuovo teatro », in Sipario, n° 247, novembre 1966.

18  Giuseppe Barto lucci, Ettore Capriolo, Franco Quadri et Edoardo Fadini.,
op. cit., p. 19.

19  Le discours général intègre un registre de langue calqué sur les textes
marxistes qui unifor misent le champ lexical.

20  Quelques exemples de pièces :

Riccardo  III (Richard  III), texte William Shakes peare, mise en scène Luca
Ronconi, scéno gra phie Mario Ceroli, costumes d’Enrico Job, musiques de
Fiorenzo Carpi. Première repré sen ta tion  : Turin, Teatro Alfieri,
19 février 1968.

Orgia (Orgie), texte et mise en scène de Pier Paolo Paso lini, scéno gra phie de
Mario Ceroli, musique d’Ennio Morri cone. Première repré sen ta tion : Turin,
Depo sito d’Arte Presente, 25 novembre 1968.

Labo rintus II, opéra de Luciano Berio, Texte et argu ment Edouardo Sangui‐ 
netti, Mise en scène Carlo Quar tucci, scéno gra phie et costumes Giulio
Paolini, Séquences filmées  : Giorgio Bergami. Produc tion Teatro Comu nale
dell’Opera di Genova. Repré sen ta tions : Gênes, Teatro Marghe rita, 30 mars,
1 et 4 avril 1971 (Chef d’orchestre Marcello Panni).

Il lavoro teatrale ovvero la sepa ra zione e altre scene (Le travail théâ tral ou la
sépa ra tion et autres scènes), Texte de Roberto Lerici, Mise en scène de Carlo
Quar tucci, Maté riaux scéniques de Jannis Kounellis. Repré sen ta tion  :
Venise, Bien nale, Teatro di Palazzo Grassi, 1 et 2 octobre 1969.

Visita alla prova de “L’isola purpurea” (Visite aux répé ti tions de
“L’ïle  pourpre”), texte de Michail Bulgakov, traduc tion et inter ven tions de
Giuliano Scabia, Mise en scène de Raffaele Maiello, scéno gra phie d’Ezio
Frigerio et Paolo Scheggi, costumes de Luisa Spina telli, masques de Carlo
Schiavon, musique de Sergio Libe ro vici. Première repré sen ta tion  : Milan,
Piccolo Teatro, 4 décembre 1968.
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21  I testi moni (Les  témoins), texte de Tadeusz Roze wicz, mise en scène et
collages sonores de Carlo Quar tucci, maté riel scénique de Jannis Kounellis,
maté riel sonore de Gianni Casa lino et Piero Boeri, Compa gnie et produc tion
du Teatro Stabile de Turin. Première repré sen ta tion : Ivrea, Teatro Giacosa,
6  novembre 1968. Seconde repré sen ta tion  : Turin, Teatro Gobetti,
9 novembre 1968.

22  Franco Quadri, La poli tica del regista, Il teatro 1967-1979, Milan, Edizioni Il
Formi chiere, 1980, p. 432.

23  Ibid, p. 431.

24  Préci sons qu’il y eut un précé dent à l’expo si tion d’animaux vivants par
Kounellis. En effet, en mars 1967, toujours à l’Attico, Jannis Kounellis propose
dans son expo si tion inti tulée « Il giar dino / I giochi » un tableau blanc piqué
de roses blanches en tissu et bordé sur ses deux côtés verti caux de cages
alignées, habi tées par de petits oiseaux.

25  Jannis Kounellis, Art. cit.

26  Comédie  italienne, projet théâ tral de Giulio Paolini et Carlo Quar tucci,
texte de Roberto Lerici d’après Homère, Virgile, Sapho, Archi lioco, Poli filo,
Kleist, musiques de Massimo Coen et Gian carlo Schiaf fini, bande magné‐ 
tique de Carlo Quar tucci avec Carla Tatò sur une musique de Giovanna
Marini. Production La Zattera di Babele. Première repré sen ta tion  : Genaz‐ 
zano, Castello Colonna, Salle Martino V, 17  octobre 1981 (dans le cadre
du programme Prologo).

27  Le théâtre de Quar tucci évolue donc dans la sphère que l’on a coutume
d’appeler post- brechtienne.

28  PAOLINI Giulio, Marcatrè, n°  19-22, 1966, p.  385, extrait réed. in  DISCH

Madda lena  (dir.), Giulio Paolini, Cata logo  ragionato, T.1 (1960-1982), Milan,
Skira, 2008, p. 49.

29  Giuseppe Barto lucci (dir.), «  Stra tegia di una “diversa” scrit tura
scenica  »  (1969), Mutations. L’esper i enza del teatro  immagine, Rome/New- 
York, Out of London press, 1975, p. 38.

30  Ibid.

31  L’uomo ammaestrato (L’homme apprivoisé), texte et impro vi sa tions de la
Compa gnie du Zoo. Théâtre de rue. Première repré sen ta tion : Vernazza, sur
la place, le 17 août 1968, avec Carlo Colnaghi, Henry Martin, Giorgio Mauro,
Gianni Milano, Maria Pioppi et Miche lan gelo Pistoletto.
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32  Cette critique est à rappro cher du radi ca lisme d’artistes mili tants fran‐ 
çais dans leur soutien à une idéo logie révo lu tion naire. Jean- Jacques Lebel
écrit en 1966 : « Il n’y a plus de sens unique comme au théâtre ou au musée,
plus de fauves derrière les barreaux comme au zoo. Il faut sortir de la condi‐ 
tion de spec ta teur à laquelle la culture ou la poli tique nous ont habi tués ».
Jean- Jacques Lebel, Le Happening, Paris, Éd. Denoël, 1966, p. 77.

33  Il réalise deux spec tacles avec les ouvriers et les employés de l’Ital sider à
Gênes  : La mucca parla a Pasquale, en 1966 et Georges Dandin de Molière
en 1967.

34  On peut lire à ce sujet Marco De Marinis, Il nuovo teatro 1947-1970, Milan,
Bompiani, 2005, p. 157. Le spec tacle se nommait Maja kovskij e C. alla Rivo lu‐ 
zione d’Ottobre (1967).

35  Giuseppe Barto lucci (dir.), «  Stra tegia di una “diversa” scrit tura
scenica » (1969), Art. cit.

Ajou tons que cette écri ture scénique peut, selon Barto lucci, aboutir à un
syncré tisme de l’image et de l’action. Ce thème de «  l’image- action  » est
déve loppé dans son ouvrage La scrit tura scenica, Rome, Lerici Editore, 1968.

36  Nous emprun tons l’expres sion à Giulio Paolini qui déclare, comme le
rapporte Lara Conte, que ce « […] processus de réduc tion et de simpli fi ca‐ 
tion linguis tique, permet d’“évoquer ou de faire allu sion” et non pas de
“recou vrir” ces "espaces mentaux et physiques asso ciés aux gestes de la vie",
en les tenant éloi gnés de ce qu’“offre aujourd’hui la tech nique”  ».
Lara Conte, Materia, corpo, azione. Ricerche artis tiche proces suali tra Europa
e Stati Uniti, 1966-1970, Rome, Electa, 2010, p. 43-44.

37  Theodor W.  Adorno,  Sur quelques rela tions entre musique et  peinture
(1965), traduc tion par Peter Szendy etJean Lauxe rois, Paris, la caserne, 1995,
p. 33.

ABSTRACTS

Français
La fin des années 1960 marque le début d’une intense colla bo ra tion entre les
arts visuels et les arts du spec tacle en Italie, en germe dans l’envi ron ne ment
concep tuel et artis tique de  l’Arte Povera. Ce phéno mène carac té rise parti‐ 
cu liè re ment les travaux d’artistes plas ti ciens comme Giulio Paolini, Miche‐ 
lan gelo Pisto letto, Mario Ceroli, Paolo Scheggi, Luciano Fabro ou Jannis
Kounellis. Cette mise en rela tion des thèses et des pratiques artis tiques
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procède notam ment de la popu la ri sa tion des écrits de Jerzy Grotowski
autour du théâtre pauvre, en dialogue avec le mouve ment italien du
Nouveau théâtre. Dans un souci de conver gence des recherches artis tiques,
la prise de posi tion partagée par ces avant- gardes imagine les condi tions
plus égali taires et colla bo ra tives d’un rappro che ment des pratiques entre
théâtre et arts visuels. Les expé riences se multi plient à l’initia tive de
metteurs en scène tels que Carlo Quar tucci en premier chef, ou encore
Luca Ronconi et Giuliano Scabia. Les formes expres sives qui résultent de
ces expé ri men ta tions variées dessinent les contours de propo si tions théâ‐ 
trales réduites à l’élémen taire sur le plan scéno gra phique, tendant au
dépouille ment stylis tique, de sorte qu’une rencontre dégagée de toute codi‐ 
fi ca tion puisse engen drer des situa tions co- auctoriales toujours nouvelles.

English
The late 1960s marked the begin ning of an intense collab or a tion between
the visual arts and the performing arts in Italy, which had its origins in the
concep tual and artistic envir on ment  of Arte  Povera. This phenomenon is
partic u larly evident in the work of visual artists such as Giulio Paolini,
Michelan gelo Pisto letto, Mario Ceroli, Paolo Scheggi, Luciano Fabro and
Jannis Koun ellis. This linking of artistic theories and prac tices stemmed in
partic ular from the popular isa tion of Jerzy Grotowski’s writ ings on poor
theatre, in dialogue with the Italian New Theatre move ment. With a view to
conver ging artistic researches, the posi tion shared by these avant- garde
move ment envis aged more egal it arian and collab or ative condi tions for
bringing theatre and visual arts prac tices closer together. Exper i ments
multi plied on the initi ative of directors such as Carlo Quar tucci, Luca
Ronconi and Giuliano Scabia. The expressive forms resulting from these
varied exper i ments outlined theat rical proposals reduced to the basics in
terms of sceno graphy, tending towards styl istic simpli city, so that an
encounter free of any codi fic a tion could generate ever- new co- 
authorial situations.
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