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« Simu di stu paese, è ci vulemu ingrandà. Simu di stu paese, è ci vulemu imparà. Simu di stu paese, è ci vulemu campà. »
Ces paroles sont extraites d’une chanson du groupe corse I Mufrini et ont été écrites par le poète Ghjuvan-Teramu Rocchi en 1984. Elles signifient en français : « nous sommes de ce pays et nous voulons y grandir. Nous sommes de ce pays et nous voulons y apprendre. Nous sommes de ce pays et nous voulons y « vivre ». » Il est possible de retrouver deux thèmes principaux : avant tout autre, se dégage celui de l’identité collective, avec l’attachement au territoire qui se devine aisément à travers la répétition du mot « pays » et l’emploi du pronom « nous » ; ensuite, celui du développement voire de l’épanouissement, qui ressort des verbes « grandir », « apprendre » et « vivre ». A noter que « campà » n’a pas d’équivalent français et qu’il est moins neutre que sa traduction ; plus positif, il tend vers la notion de bonheur.
L’entremêlement de ces deux idées donne l’image d’un peuple heureux, qui se développe et qui réfléchit sur une terre à laquelle il est à la fois rattaché et attaché. Et si grandir, apprendre et vivre passaient par l’aventure artistique ? Ce travail en fait le pari, sans aucun doute. Dès le tout début, nous avions pour idée d’étudier en quoi l’art et la culture pouvaient être à la fois le moyen de revendiquer une identité et de s’ouvrir, à partir de l’étude de la production artistique corse. Ce qui constitue ce devoir traite en partie cette question, qui nous semble primordiale. En effet, la Corse, comme beaucoup de territoires, est l’objet d’un certain nombre de stigmatisations, que les corses reprennent parfois eux-mêmes. L’une d’entre elles se trouve être l’idée de repli sur soi, de « fermeture », qu’on lui associe d’autant plus facilement du fait de sa spécificité géographique. Ainsi, il nous tient à cœur de contrebalancer ces stéréotypes en donnant à voir le contraire de ce qui est conféré à l’île.
En outre, si l’insularité intrigue autant qu’elle fascine, nous croyons ici à l’idée d’« île laboratoire » au sens positif de l’expression : une île, du fait de ses limites franches et, en ce qui concerne la Corse, de sa petite superficie, est l’occasion d’une expérience. Ce n’est d’ailleurs pas anodin si en général, une utopie littéraire ancre son contexte dans une île. Or, faire le rêve d’une société utopique ne peut pas, à notre sens, se passer de l’art et la création. Ainsi, nous affirmons ici que les pratiques artistiques contribuent à la « bonne santé » d’un peuple, et qu’elles l’aident à se réfléchir lui-même, mûrir et échanger. Il n’a donc pas été aisé de réduire le sujet. Il était question au départ de travailler sur le cinéma, la musique et le théâtre insulaires, qui représentent trois domaines artistiques différents mais se rejoignant, et surtout d’une ressource immense. Nous avons cependant fait le choix de nous focaliser sur le seul théâtre.
Pourquoi le théâtre ? Tout d’abord, parce qu’il est minoritaire sur l’île. Les corses eux-mêmes méconnaissent. Pourtant, les compagnies sont aujourd’hui nombreuses. Il est possible de compter douze à treize compagnies professionnelles, et encore plus de compagnies dites amatrices. Cependant, quand il s’agit d’art corse, viennent plus naturellement à l’esprit les pratiques de la musique et du chant. Il convient de les expliciter pour comprendre leur importance. Les chants corses ont d’ailleurs fait l’objet de certaines études universitaires, ce qui est moins le cas du théâtre. Si certains auteurs, comme Jacques Thiers ou Dominique Verdoni, s’y sont intéressés, il existe un véritable manque à ce sujet. C’est la deuxième raison pour laquelle il nous a semblé intéressant de nous y pencher. Cependant, cela a évidemment constitué une difficulté. Les enquêtes de terrain, pour appréhender la pratique comme pour chercher l’information nécessaire à la réalisation d’un tel travail, ont été nécessaires. La distance avec la Corse n’a en cela pas facilité la tâche. Néanmoins, au fur à mesure de rencontres et de références, notre sujet s’est peaufiné. 
Nous nous sommes rapidement heurtés à un problème de définition qui nous a menés à réaliser un autre choix. Qu’est-ce qu’un théâtre qui peut se revendiquer d’être corse ? La langue corse, minoritaire notamment parce que minorée, est extrêmement présente dans le chant, aussi parce que la pratique ne demande pas une rigueur linguistique aussi importante que le théâtre. Ainsi, la grande majorité des compagnies travaille en langue française. Ne peuvent-elles alors pas se réclamer d’être corse ? Nous estimons qu’elles le peuvent. Néanmoins, il est intéressant pour nous de nous pencher sur l’art dramatique en langue corse, qui présente ainsi moins d’ambiguïté en ce qui concerne sa définition. En outre, la langue corse comme langue première d’une création implique davantage d’enjeux : parvenir à démontrer qu’un tel théâtre n’est pas le signe que la société insulaire se replie sur soi serait particulièrement efficace pour l’atteinte des objectifs de notre travail.
Après l’étude du paysage insulaire, notre choix s’est porté sur deux compagnies : Locu Teatrale, basée à Ajaccio, et Teatrinu située à Bastia. Leurs parcours semblaient ainsi assez similaires mais aussi intéressants à mettre en  perspective. L’étude de deux compagnies de théâtre demande une certaine rigueur : en effet, les spectacles qu’elles montent et les pièces qu’elles créent ne peuvent constituer le seul élément d’analyse. Leur fonctionnement général et leurs caractéristiques techniques sont à prendre en considération pour notre travail. Ces éléments, liés aussi au contexte socio-économique dans lequel les compagnies s’inscrivent, contribuent à enrichir la matière qui nous aidera à leur définition. De plus, les réflexions qu’elles proposent peuvent aussi s’illustrer autrement que par le contenu même de leurs œuvres. 
En outre, il nous est aussi apparu comme étant essentiel de comprendre le développement du théâtre en Corse, qui n’a commencé à être pratiqué que tardivement. Le mouvement de réappropriation de la langue et de la culture corse qui s’est développé dans le courant des années 1970 et 1980 et que l’on appellera par la suite le « Riacquistu » n’a en cela pas été anodin. A ce propos, il nous a semblé qu’avant toute chose, il est nécessaire pour un tel travail de réaliser une présentation de l’objet « Corse ». En effet, si certains éléments de l’identité insulaire peuvent être retrouvés dans les pièces des compagnies sur lesquelles nous avons décidé de nous focaliser, il convient pour nous d’en faire l’exposé au préalable. Cependant, ces éléments sont-ils aussi fixes ? L’identité est une notion qui s’avère souvent plus tangible qu’elle n’y paraît au premier abord. Le théâtre en langue corse présente-t-il une réflexion quant au thème souvent délicat de l’identité ? Cette étude a vocation à s’y intéresser. 
Pour ce faire, il est également nécessaire de comprendre les évolutions qu’a connues la Corse au cours des dernières décennies. L’identité varie, se transforme au cours des années et des mutations qui traversent la société. Les appréhender est essentiel à la compréhension du travail des compagnies Locu Teatrale et Teatrinu, résolument ancrées dans le territoire insulaire. Ainsi, la situation corse des dernières décennies jusqu’à l’heure actuelle ne peut être dissociée de cette étude. Or, la Corse est un territoire appartenant à l’ensemble étatique français. Le Riacquistu a notamment émergé du fait de l’attitude de la France vis-à-vis de l’île. La langue corse, comme les autres langues vernaculaires, n’est pas véritablement insérée dans cet ensemble politique. Cette difficulté, voire cette impossibilité, est le fruit d’une volonté politique qui est caractéristique de l’histoire de la nation française, construite notamment sur le principe d’unification. Pour cette raison, la notion de minoration en ce qui s’agit des langues régionales a apparu est employée. Elle est d’ailleurs toujours d’actualité à l’heure d’aujourd’hui. Cet élément ci se doit d’être pris en compte. 
En ce qui s’agit de la méthode, il nous semble important de nous baser sur la production scientifique qui traite ce sujet, ce qui permet d’appréhender le contexte corse. Plusieurs disciplines nous seront utiles. Certaines des données relèvent de l’histoire, d’autres de l’ethnologie. L’utilisation de ces deux domaines inscrit tout deux dans la famille des sciences humaines nous servent à appréhender au mieux les phénomènes que nous avons l’intention d’analyser. De même, les mutations de la société insulaire ainsi que les éléments d’identité auxquels l’île est associée ont fait l’objet d’articles et ouvrages universitaires. Nous pouvons ici citer le travail de Philippe Pesteil, « L’émotion identitaire en Corse, un territoire au cœur », qui relève du champ disciplinaire de l’anthropologie. Certains articles d’ethnologie de la Corse nous sont aussi utiles à la compréhension des transformations plus ou moins récentes de la société insulaire.
En ce qui concerne le théâtre corse, nous l’avons déjà évoqué, les écrits universitaires sont rares. Cependant, à partir des années 1990, un certain nombre de projets d’ouvrage s’attachant à étudier la culture corse au sens large de l’expression ont été menés. Y sont associés économistes, historiens, chercheurs en sciences sociales et autres universitaires. Il s’agit d’une succession d’articles traitant des grands thèmes de la société, de la politique à la religion en passant par l’art. D’une certaine manière, ce sont des travaux encyclopédiques. En effet, l’ouvrage principal sur lequel nous nous sommes basés pour appréhender le théâtre insulaire se trouve être le « Mémorial des Corses ». Il s’agit d’une des rares sources d’informations en ce qui concerne le sujet. Cependant, il est paru en 1999. En outre, il a été possible d’enrichir ces connaissances avec l’apport de certaines sources issues des médias locaux. Néanmoins, la nécessité de terrain nous est apparue comme étant évidente dès le début de nos investigations. Il aurait d’ailleurs été difficile de réaliser un travail sur le théâtre corse en nous basant uniquement sur des travaux universitaires. 
Ainsi, il a été nécessaire d’aller à la rencontre des hommes et femmes éclairés sur le sujet. Lors des premiers temps, nous nous sommes entretenus avec Dominique Verdoni, professeure en anthropologie, basée à l’Université de Corse Pascal Paoli, ainsi qu’avec Jean-Pierre Giudicelli, comédien au sein de la compagnie Teatrinu et professeur de théâtre. Il s’agissait de découvrir l’art dramatique corse, ses acteurs et ses mécanismes. Par la suite, une fois le domaine appréhendé, nous avons organisé des entretiens plus formels, ayant une vocation autre. Ainsi, nous avons rencontré en février 2017 Jacques Thiers et Guy Cimino. Jacques Thiers, nous l’expliciterons par la suite, est notamment auteur de théâtre en langue corse. Guy Cimino est le directeur artistique de la compagnie Teatrinu. S’il s’agissait de parler avant tout de la compagnie, les entretiens, non directifs, nous ont aussi amenés à collecter des informations sur le théâtre corse en général. Il en a été de même lors de notre rencontre avec Marianne Nativi, directrice artistique de la deuxième compagnie Locu Teatrale, au cours du mois d’avril. En outre, la rencontre avec les personnes issues des compagnies a aussi été l’occasion de nous procurer des informations écrites en ce qui concerne les pièces qu’elles ont écrites et montées, la nature de leur travail et les thèmes traités dans les œuvres. Ce travail n’a jamais eu vocation à être une étude littéraire ; cependant, une connaissance du contenu des spectacles nous permet d’aborder au mieux les réflexions que Locu Teatrale et Teatrinu proposent sur l’identité corse et la société insulaire. Ces éléments, précieux pour notre analyse, nous ont été apportés par des articles de presse, des documents de présentation que les compagnies nous ont fournis ainsi que par leurs sites Internet. Par la suite, au fur et à mesure des lectures et entretiens, il nous a semblé aussi intéressant de comprendre les raisons qui amènent les personnes à pratiquer le théâtre en langue corse dans le cadre des ateliers proposés par les deux compagnies. Nous avons ainsi réalisé quatre entretiens téléphoniques, cette fois ci semi directifs.
Ainsi, cette quête de l’information nous a au fur et à mesure apporté un certain nombre de questions. Tout d’abord, celles concernant la langue : pourquoi peut-on réellement parler de langue minoritaire ? Qu’implique le fait de présenter une pièce de théâtre en langue corse ? En outre, il s’est agi pour nous de questionner la définition même du théâtre insulaire. Quelles sont ses origines et ses influences ? Quelles sont les spécificités de son fonctionnement? N’est-il pas pluriel ? Notre étude de cas a bien entendu vocation à nous apporter des éléments de réponses. Enfin, il a fallu nous questionner quant au contexte-même dans lequel intervient l’acte théâtral. Quel a été le développement que le théâtre insulaire a connu depuis son apparition ? Comment l’expliquer ? Son évolution ne peut être comprise séparément de la situation économique, sociale et politique de l’île. En outre, il est aussi et surtout primordial pour nous de donner une analyse de la manière qu’il a  de questionner l’identité. En quoi peut-on dire que le théâtre des compagnies que nous étudions est identitaire ? Cette notion est-elle porteuse d’inquiétudes dans ce cas précis ? Enfin, la question plus générale qui encadre l’analyse qui suit est la suivante :
En quoi et comment le contexte socio-économique et culturel corse dans lequel s’inscrit une compagnie de théâtre influence son fonctionnement-même et sa démarche de création ?   
Première partie - La culture régionale corse, minoritaire dans un ensemble étatique français.
« Ti vogliu accumpagnà nant’u chjassu di e fole, è di lu nostru sunnià di a nostr’identità »  (Je veux t’accompagner sur le chemin des légendes, et de notre rêve d’identité).
On ne peut penser pleinement le théâtre corse sans comprendre le contexte dans lequel il s’inscrit. En effet, la création artistique que nous tenons à étudier est liée au lieu dans lequel elle prend place. Ainsi, cette première partie fait figure, pour faire usage d’une métaphore, du haut de l’entonnoir : notre point de départ sera le contexte corse, pour ensuite aborder ensuite l’art dramatique insulaire. Lorsqu’il est question de la Corse, comme d’autres régions ou se revendique un sentiment d’appartenance autre qu’à la nation française, beaucoup de termes s’entremêlent : identité, patrimoine, culture régionale, régionalisme… Il convient pour nous de les interroger et de les utiliser à bon escient. 
La Corse compte aujourd’hui quelques 325.000 habitants, sur les près de 67 millions vivant en France au total et sur les quelques 7 milliards d’êtres humains répartis sur l’ensemble des cinq continents. A noter aussi que des populations vivent en Corse mais n’en sont pas originaires. Au vu d’une telle prise de hauteur,  l’idée que la culture corse serait une culture minoritaire relève de l’évidence. Cependant, le terme minoritaire est connoté ; et il est aussi souvent question de culture et de langue minorées en ce qui concerne les régions dites identitaires de France. Si minoration(s) il y a, cela signifie que la majoration d’une autre culture a fait effet. Vincent Dubois, sociologue et professeur à l’IEP de Strasbourg, explique dans une de ses études : 
« Malgré des inflexions, le modèle culturel véhiculé par l’intervention publique a toujours privilégié la qualité esthétique par rapport à la proximité du public, la culture « nationale » par rapport aux cultures « régionales », ou « périphériques ». (Dubois, 2003 : p.22)
Si le but de ce travail n’est pas de faire l’analyse de la genèse de l’intervention publique en matière de politique culturelle, il nous apparaît comme étant utile de comprendre les origines et les étapes du phénomène socio-historique.
A) Cultures régionales, langues minorées : histoire et construction des cultures régionales en France
La notion de culture régionale, qui évoque aujourd’hui immédiatement tout un ensemble d’éléments à quiconque l’entend, ne va pas de soi et elle est encore à l’heure actuelle sujet à controverse : 
« Les positions affichées par les uns ou par les autres sur le statut souhaitable des cultures régionales font figure de marqueur idéologique, traçant une frontière entre partisans d’une conception « jacobine » ou  « girondine » de la République ». (Bromberger, Meyer, 2003 ; p.357)
Termes hérités de la période de la Révolution française, ils s’opposent aujourd’hui dans notre imaginaire collectif : l’esprit « jacobin » défendrait une France centralisatrice, l’esprit « girondin » une France plus fédérale. La réalité historique de l’époque était évidemment plus complexe et cette opposition se trouve être quelque peu réductrice. Sans cependant revenir en détail sur ces anciennes querelles, il s’agit ici de comprendre comment s’est imposée l’idée de culture régionale dans l’espace français, au fur et à mesure du temps et des périodes politiques. La langue est un des aspects principaux d’une telle notion. Dans le cadre d’une analyse d’un théâtre en langue dite régionale, il semble pertinent de consacrer une partie de la réflexion sur ce point précis, et notamment en ce qui concerne la langue corse. 
1) Apparition des régions et du régionalisme dans un territoire où la diversité est méprisée
Ce n’est que tardivement que sera pris en compte dans la vie politique française ce que nous appellerons le « fait régional », que ça soit en termes d’organisation juridique du territoire comme de préservation de cultures. En effet, retenons ici que la conception jacobine l’a emporté sur celle que nous lui opposons aujourd’hui. L’Etat français est traditionnellement perçu comme étant un Etat unitaire centralisé, bien que la décentralisation soit inscrite dans la Constitution depuis 2003. Notons que ce n’est pas la seule manière d’envisager l’organisation du territoire : outre l’organisation fédérale, qui a par exemple été retenue par nos voisins allemands, une organisation dite « mixte » a été pensée et appliquée. Il s’agit de l’Etat régional, caractéristique de l’Italie ou de l’Espagne. S’il nous semble bon d’apporter ces précisions à notre étude, c’est parce que les évolutions en terme d’organisation juridique du territoire sont étroitement liées à celles concernant le « bien-être » des cultures régionales. Au gré des évolutions historiques, le terme de région a même été décliné : est alors apparu celui de régionalisme. S’il a été un courant littéraire, il ne s’agit pas d’un courant politique à proprement parler mais plutôt d’une caractéristique politique. Il est un terme cependant connoté, trouvant son essence dans le domaine de la revendication. Le régionalisme va aujourd’hui de pair avec l’idée d’autonomie, que souhaitent certaines régions de France comme d’autres pays. Quelles évolutions ont mené à l’apparition de telles revendications en France ? 
a) De la Révolution française à aujourd’hui : de l’idée de région aux revendications régionalistes et autonomistes 
La question de la diversité culturelle et linguistique en France apparaît lors de la période Révolutionnaire ; en fait, c’est sûrement la première fois qu’elle est  se pose aussi clairement.
Mireille Meyer, ethnologue, a travaillé sur le sujet des cultures régionales. Elle explique :
« En révélant l’importance et l’irréductibilité des particularismes locaux qui font de la France « un agrégat inconstitué de peuples désunis » selon la formule célèbre de Mirabeau, les révolutionnaires, issus pour leur grande majorité des élites sociales et culturelles urbaines, inventent en quelque sorte le problème des cultures régionales […] » (Meyer, 2003 : p.410) 
La diversité culturelle n’est vraisemblablement pas invitée au banquet de la Révolution ; au contraire, elle est peu à peu vue comme lui étant opposée. La France des provinces inquiète une partie des hommes de la révolution, on s’en méfie. Le « Rapport sur les idiomes étrangers et l’enseignement de la langue française » du Comité de Salut Public, en 1794, témoigne de cet état d’esprit. Toujours selon Mireille Meyer, c’est durant cette période-clé de l’histoire de France que naît le thème, qui revêt dès lors une dimension politique ; se constitue alors la base sur laquelle se construiront les positions et idées sur la question, créant un antagonisme rigide entre deux orientations :
« Les débats organisent […] durablement deux des principaux paradigmes de la problématique régionale : la langue et l’identité territoriale, et c’est bien avec la Révolution française que débute la « dialectique douloureuse » entre un processus d’uniformisation et « l’affirmation des originalités, l’émergence des particularismes, la multiplication des résistances » [Planhol, 1988], dialectique qui constitue un des fondements de l’identité française. » (Meyer, 2003 : p.412).
Si le XVIIIème siècle pose les bases politiques d’un problème, le XIXème sera celui de la constitution du socle scientifique. Face à une « représentation lisse du territoire » (Meyer, 2003 : p.411), s’organisent de grandes collectes d’informations sur les caractéristiques des particularismes locaux. La demande peut émaner de plusieurs sources : il s’agit de la volonté d’élites locales ou nationales mais aussi de « scientifiques ». A noter aussi que la littérature aussi est influencée par cette évolution. Le Félibrige, association qui travaille sur l’identité (ou les identités) des langues d’Oc, est un des éléments de cette mutation nationale. L’organisation est à la croisée de plusieurs disciplines : l’art, la science et la politique. On crée en langue d’Oc, on collecte les œuvres et on « milite » pour une reconnaissance plus forte envers les régions. Frédéric Mistral en est sans doute le personnage le plus emblématique. Le Félibrige existe d’ailleurs toujours aujourd’hui. Aix-en-Provence en est le siège administratif, et ce depuis sa fondation en 1854. Ce sont donc les successeurs de Mistral qui œuvrent pour la sauvegarde de la langue d’Oc à l’heure d’aujourd’hui : l’apparition de ce type d’associations est donc à prendre en compte, leur création étant une étape durable de plus au processus que nous tentons d’analyser. Il est alors clairement question d’identité.  Cette capitalisation apparaît aussi intéressante du point de vue de la genèse des sciences humaines en France : la réalisation de ce  type de travail n’est pas sans rappeler l’ethnologie que nous connaissons aujourd’hui. Certains des organismes créés, comme l’Académie celtique, peuvent être considérées comme étant l’origine de la discipline (Meyer, 2003 : p.412).
Ce qui est aussi hérité de cette période, c’est le terme de régionalisme, qui apparaît en 1874. Il désigne une orientation politique, celle des partisans d’une certaine décentralisation et d’une reconnaissance culturelle de ce qu’on appelle alors les « petites patries ». Il n’est cependant pas question à cette période de revendication autonomiste.
La défense des particularismes, émanant principalement des notables, confèrera aux mouvements des accents traditionnalistes et conservateurs qui, au fil du temps, ne disparaîtront jamais vraiment ; bien que près d’un siècle plus tard, les évènements de Mai 68 donneront un renouveau particulier à la défense des identités et cultures régionales. Entre ces deux époques, deux périodes politiques très rapprochées se sont appuyées sur ce qu’on appelait alors le folklorisme, avec des objectifs cependant très distincts. Il s’agit, en premier lieu, du Front Populaire. Maurice Agulhon, historien et professeur au Collège de France, explique que « c’est l’idée très « thorézienne » que les communistes ne sont pas seulement des imitateurs de ce que font les grands camarades soviétiques, mais aussi les héritiers de ce que la France a fait de mieux. » (Bromberger, Meyer, 2003 : p.461).
En outre, pendant la période du régime de Vichy, il a été prouvé que certains mouvements régionalistes s’étaient clairement engagés en faveur du régime collaborateur. 
Cela étant, l’étape la plus marquante de l’histoire contemporaine est bien celle des secousses contestataires de mai 68. Et s’il était question, au temps de la révolution, de « jacobinisme culturel », l’expression se radicalise : les critiques de l’Etat centralisé sont caractéristiques du mouvement, et il est question à la fin de ces années 60 de « génocide culturel ». C’est à partir de ce moment que naissent les phénomènes que nous connaissons et que nous rattachons aujourd’hui naturellement, dans l’imaginaire collectif, à la notion de culture régionale : 
« Les initiatives pour la reconnaissance de ces cultures minoritaires allèrent, pendant ces trente dernières années, de la patrimonialisation douce avec son pullulement de musées, de relances de fêtes et de produits régionaux, à la revendication nationaliste violente, faisant de la culture et de l’identité ses arguments majeurs. » (Bromberger, Meyer, 2003 : p.357)
Les revendications nationalistes émergent, pour la plupart, des régions basque, corse et bretonne. Cependant, bien que moins fortes, on les retrouve dans de nombreuses autres régions, comme en Alsace, en Savoie ou en Provence. Il semble aussi important de souligner que des avancées institutionnelles en matière de décentralisation et de protection de la diversité culturelle ont été observées les temps qui ont suivi ces étapes clés. Ainsi, de la demande de reconnaissance des particularismes régionaux aux revendications d’autonomie et d’indépendance de certains mouvements, nous voyons bien qu’émanent des sous-thèmes qui ont tous trait à ce que nous appelons une culture régionale, qui englobe notamment les pratiques artistiques. Il convient de nous interroger davantage quant à cette expression.
b) Culture régionale, quelle(s) définition(s) ? 
Qu’est ce qu’une culture régionale ? Des éléments viennent spontanément à l’esprit : une langue, un patrimoine, une histoire, des pratiques (culinaires, techniques, artistiques), des rites, voire même des normes et des valeurs. Mireille Meyer s’est jointe à Christian Bromberger, ethnologue également, pour plusieurs travaux. Dans l’un d’entre eux, « Les cultures régionales en débat », les chercheurs interrogent justement l’expression, qui comprend selon eux trois acceptions principales : 
· une « façon d’être », « des habitudes » ; 
· des « pratiques territorialisées, promues au rang d’emblème », qui renvoient à une « culture choisie » ; cette acception est intéressante. Les ethnologues expliquent que certains éléments culturels sont mis en avant et valorisés, faisant ainsi concurrence aux pratiques des autres régions. La spécificité musicale est en tête de ligne ; il s’agit en quelque sorte de « naturaliser l’origine d’une pratique », comme la polyphonie en Corse. Evidemment, la réalité se doit d’être complexifiée : cette valorisation relève de processus qui peut être analysé.
· enfin, une langue. Ils rappellent la phrase de Mistral, « qui tient la langue, tient la clé. ». (Bromberger, Meyer, 2003 : p.358) Nous développerons cet aspect plus tard.
Se pose aussi la question de l’appartenance : qui relève de telle ou telle culture régionale ? Une personne étant née au Pays Basque mais ayant passé la plus grande partie de sa vie à Paris est-elle plus ou moins basque qu’un japonais qui, pris de passion pour la région, s’y est installé étant tout jeune adulte ? Il s’agit là d’un débat prenant, qui n’est pas le sujet de ce travail ; cependant, il est à noter que cette question de l’appartenance est évidemment étroitement liée à la notion de culture régionale. L’homme fait la culture : il la modèle, l’oublie et la réinvente. A ce propos, le cas des cultures régionales est une ressource d’étude immense. Et si les situations en fonction des régions se distinguent, il est possible d’établir une tendance générale des évolutions qui ont traversé ces territoires : « Bien des traits culturels, on le sait, perçus comme emblématiques et ancrés dans la très longue durée, sont de récentes inventions ou réinventions » (Bromberger, Meyer, 2003 : p.359). 
Bien avant cette période, que nous analyserons en ce qui concernera la Corse, plusieurs évènements relevant de l’histoire nationale française ont mis à mal le patriotisme et le sentiment d’appartenance à l’Etat-Nation. Ces évènements constituent des facteurs au développement du régionalisme et au processus de réappropriation et réinvention culturelle des  régions françaises. Nous faisons référence, par exemple, aux guerres auxquelles la France a participé, traumatismes du siècle précédent. Maurice Agulhon affirme que « le premier grand coup a été porté […] par la guerre de 1914 », et que la victoire des alliés en 1945 n’a pas été un moteur suffisant pour aller dans le sens contraire : « le patriotisme français ne s’est pas rétabli réellement, parce qu’il y avait eu Pétain » (Bromberger, Meyer, 2003 : p.361). La décolonisation qui vient plus tard est également un élément à prendre en compte. Au-delà de l’affaiblissement du sentiment patriote, les deux ethnologues évoquent un ensemble d’autres facteurs : 
« La politique de décentralisation à la mode européenne, une quête de diversité face à la banalisation des usages, le retour périodique d’émigrés nostalgiques, une sensibilité accrue au patrimoine et à la mémoire des lieux ont contribué à promouvoir les traditions et les territoires régionaux. » (Bromberger, Meyer, 2003 ; p.360)
En fait, cette valorisation du « particularisme » s’inscrit aussi dans une évolution au plan mondial. Nous pensons par exemple orientations onusiennes, avec la création de l’UNESCO et les réflexions de Claude Lévi-Strauss quant aux liens entre diversité culturelle et humanité. Aussi, le développement du « devoir de mémoire » évoqué par les ethnologues est un phénomène largement étudié par l’historien Pierre Nora. « La mémoire des lieux » qu’évoquent Mireille Meyer et Christian Bromberger fait écho au titre de son célèbre ouvrage en trois tomes, « Les lieux de la mémoire ». Il s’attache à étudier non seulement l’inscription géographique du lieu mais aussi les constructions intellectuelles qui découlent du développement des lieux de mémoire. Il semble intéressant de rattacher ce phénomène à celui des revendications régionales identitaires actuelles que l’on peut observer aujourd’hui en France : l’histoire et la mémoire ne sont-elles pas les meilleures alliées des causes nationales ? 
Christian Bromberger et Mireille Meyer évoquent également l’entente stratégique entre deux logiques : celle de l’entreprise et celle de l’identité. La valorisation des particularismes locaux passe aussi par la valorisation de la production locale par tout un système de promotion  et de labellisation. Ce processus commercial tend à rajouter un élément à prendre en compte : celui de l’instrumentalisation économique des éléments identitaires. La culture corse, au même titre que la culture béarnaise ou savoyarde, se vend, dans les deux sens du terme. Il semble ainsi nécessaire d’évoquer aussi le développement du tourisme qui anime les régions desquelles il est ici question :
« Le tourisme a fortement contribué, dès le xixe siècle, à l’essor des manifestations culturelles régionales qui se sont développées pour répondre à la demande d’exotisme des « étrangers », avides de curiosités et de pittoresque. La réponse à cette demande a été d’autant plus positive qu’elle venait combler le vide laissé par le déclin de l’agriculture et des petites industries locales (cf. M. Agulhon), mais ne va pas sans tension : la fierté d’être soi ne se dégrade-t-elle pas quand ses manifestations se marchandisent et deviennent « des produits d’appel » ? » (Bromberger, Meyer, 2003 : p.360-361) 
Le tourisme s’appuie donc sur le développement des particularismes, qui permettent de se distinguer : l’identité devient un attrait, voire une marque. 
Nous retiendrons ainsi deux éléments principaux. Premièrement, dans l’objectif de justifier et de renforcer les revendications d’autonomie, il est nécessaire pour de telles régions d’établir un socle commun et une culture commune. En fait, au-delà-même de tout désir d’émancipation,  la construction d’une base d’éléments communs nous apparaît comme étant nécessaire à l’affirmation de toute identité collective. Dans ce cas, il est à noter que cette volonté fédératrice est nourrie par des facteurs historiques et économiques, phénomènes qui dépassent les limites propres aux territoires dont il est question.
Deuxièmement, la notion de culture régionale comporte des pistes de réflexion qui sont elles-mêmes extrêmement diverses. Cette pluralité nous intéresse particulièrement ici : le théâtre corse est un élément de culture, au sens artistique du terme ; mais il n’est cependant pas réellement un élément faisant partie de ces « pratiques valorisées » qu’évoquent Mireille Meyer et Christophe Bromberger. Pourtant, la langue corse qu’utilisent certaines compagnies, dont les deux sur lesquelles nous allons nous pencher plus tard, est un élément phare de la culture régionale ; sans oublier que par les thèmes des pièces, les compagnies s’interrogent et réfléchissent à partir de cette culture. Il convient pour nous dès à présent de nous intéresser davantage à la question des langues régionales.
2) Diversité linguistique et intervention de la puissance publique en France 

Afin d’envisager un théâtre en langue minoritaire, il nous apparaît comme étant essentiel d’avoir à l’esprit une esquisse de la situation linguistique de ces langues régionales en France, ainsi que du cas précis de la langue corse. Après avoir observé les liens entre diversité culturelle et évolutions politiques, économiques et sociales, nous nous focaliserons donc ici sur le cas des langues minoritaires en France. Nous précisons que s’il est question ici de langues minoritaires, il s’agit cependant uniquement des langues régionales de France dont la locution a eu une certaine ancienneté sur le territoire, des langues dites vernaculaires, et non d’autres idiomes dits aussi minoritaires, parlés par les populations issues de l’immigration.
a) Evolutions en matière de politiques linguistiques : état des lieux actuel
La France a longtemps été un Etat qui a réprimé ses langues vernaculaires, dans l’objectif d’uniformisation que nous avons évoqué plus haut. A l’heure d’aujourd’hui, les évolutions dans l’orientation des politiques concernant le sujet sont évidemment notables. Il est possible de saisir l’étendue de ces mutations du point de vue législatif. Sans revenir sur la période révolutionnaire, nous citerons une loi datant de l’époque : celle du 2 thermidor an II (20 juillet 1794), interdisant la rédaction de tout acte public dans une autre langue que le français. Près d’un siècle plus tard, sous la IIIe République, une fois que l’instruction primaire était devenue obligatoire par la mise en place des Lois Jules Ferry, était banni petit à petit l’usage des langues régionales au sein des écoles. Cela ne semblait pas être l’objectif premier de Ferry lui-même, qui écrivait dans une circulaire en 1880 : 
« Pour que l'école se fasse aimer et apprécier de tous, il faut qu'elle s'approprie aux convenances locales, qu’elle se plie aux circonstances et aux traditions, qu'elle joigne à la fixité qu'elle doit garder dans ses caractères essentiels comme institution nationale la souplesse et la variété dans les formes secondaires, sans lesquelles elle cesserait d'être une institution vraiment communale. » (Rapport Poignant, 1998)
Nous pouvons cependant noter qu’une école peut « se plier aux circonstances et traditions » tout en donnant un caractère obligatoire à l’usage du français. Les avis semblent en fait différer à ce sujet. L’interrogation principale est celle-ci : la volonté politique dominante sous la IIIe République était-elle réellement d’affaiblir les langues vernaculaires ? On peut bien imaginer que l’objectif de l’époque était surtout d’enseigner un bon niveau de langue française dans l’objectif d’instruire des enfants, futurs citoyens, qui seraient de ce point de vue égaux. Cela étant, dans les faits, les langues régionales étaient réellement réprimées. Maurice Agulhon, interrogé par Christophe Bromberger et Mireille Meyer, indique : 
« Pour noircir le rôle éducateur de la IIIe République, on a beaucoup utilisé des sottises pédagogiques comme les punitions pour les gamins qui prononçaient un mot de patois, etc. Mais je pense qu’on a eu tort de confondre une brutalité pédagogique archaïque avec une volonté de nuire, parce que, s’il y avait eu volonté de nuire à l’usage de langues locales, il y aurait eu bien d’autres choses qui auraient été faites. » (Bromberger, Meyer, 2003 : p.460)
L’historien n’est pas en accord avec les justifications historiques du déclin des langues régionales par les groupes nationalistes des régions « identitaires ». Ainsi, dans le deuxième tome d’Histoire Vagabonde, il écrit : « Le discours du régionalisme nationalitaire répartit mal ses coups entre les cibles possibles : trop de coups contre la République, pas assez contre le capital. » (Rapport Poignant, 1998), arguant que l’affaiblissement des langues et dialectes locaux est davantage dû aux mutations économiques d’alors. Nous précisons qu’à l’heure d’aujourd’hui, les mouvements régionalistes portent des « coups au capital » et dénoncent les dérives d’un néolibéralisme exacerbé. Cependant, ces discours contre les mutations économiques concernent en effet davantage les transformations d’aujourd’hui que celles d’hier.  
Il nous semble aussi bon de préciser que ces pratiques de répression des langues dans l’espace scolaire se sont aussi perpétrées au-delà des simples limites chronologiques de la IIIe République. Par exemple, il est en Corse de notoriété publique que les personnes scolarisées encore au début des années 1960 ne pouvaient se permettre de s’exprimer dans ce qui était souvent leur langue maternelle. « Quand j’étais à l’école primaire, c’était interdit de parler corse à l’époque. » (José Frappaolo, 12 mai 2017), nous a indiqué lors d’un entretien José Frappalao, ancien militant culturel en Corse.
Par la suite, les lois s’assouplissent quant à ce sujet, qui reste cependant clivant. La première loi offrant un cadre et une reconnaissance est la Loi Deixonne. Elle apparaît en 1951 ; est alors prévu un enseignement optionnel dans les écoles publiques pour les langues d’Oc et les langues basque, catalane et bretonne. A partir de 2000, il est possible de suivre un tel enseignement tout au long de sa scolarité. Après 1951, d’autres lois sont apparues, permettant que d’autres langues soient également enseignées. En 1995, un statut d’école privée est même accordé aux associations qui dispensent un enseignement d’une langue régionale « par immersion ». Il est aussi possible de citer le Haut Conseil des langues et cultures de France, qui « a généré la création de conseils académiques des langues régionales (2001) présents en région pour contrôler la compatibilité de cet enseignement avec les normes en vigueur ». Notons également que certains médias publics ont la possibilité de proposer des programmes en langue vernaculaire. Cela étant et de manière générale : « hors du système éducatif, la place des langues régionales dans l’espace public est plutôt restreinte » (Cole, Harguindéguy, 2009 : p.946). L’ordonnance de Villers-Cotterêts, édictée par François Ier en 1539, est toujours présente dans le corpus juridique français : elle interdit l’utilisation d’une autre langue que le français dans les actes administratifs et juridiques. 
Si la situation juridique de la diversité linguistique française s’est améliorée, il est cependant juste d’affirmer que la volonté de l’Etat français de leur accorder davantage d’espace et de protection n’est que très faible, voire inexistante. Par exemple, les langues régionales ne sont pas inscrites dans la Constitution. Alistair Cole, docteur en sciences politiques basé à l’Institut d’Etudes Politiques de Lyon et Jean-Baptiste Harguindéguy, également docteur en sciences politiques qui a notamment enseigné en Espagne, écrivent dans une étude commune : 
« Si les institutions républicaines centrales tolèrent aujourd’hui les expressions culturelles périphériques et leurs revendications, comme le démontre la transformation en 2001 de la Délégation générale à la langue française (ministère de la Culture) en Délégation générale à la langue française et aux langues de France, elles sont loin de les appuyer complètement. Ainsi, le gouvernement français n’a pas ratifié la totalité de la Convention interne de l’Unesco de 1980 sur la lutte contre la discrimination dans le cadre de l’enseignement ; tout comme il n’a pas appliqué en droit national la Charte européenne des langues régionales ou minoritaires élaborée par le Conseil de l’Europe en 1992, pour ne citer que les textes les plus connus. Les lois et règlements régulant l’usage des langues en France nient ainsi l’existence de minorités linguistiques sur le territoire national et tout ce qui pourrait porter atteinte au monopole de l’État en matière d’affaires culturelle » (Cole, Harguindéguy, 2009 : p.946)
Il est possible d’ajouter pour actualiser un tant soit peu cette citation que la ratification de la Charte des langues minoritaires était une promesse de campagne de François Hollande lors de la campagne pour l’élection présidentielle en 2012. Le Sénat a cependant rejeté le projet de loi en 2015. Notons tout de même que cette charte a été ratifiée par la majorité des pays européens, dont nos voisins allemands, espagnols et anglais.
Concernant les mouvements de défense des langues régionales en France, ils coïncident avec les mouvements régionalistes dont nous avons déjà parlé. En effet, les régions d’où émergent les plus fortes revendications identitaires sont souvent les régions qui ont obtenu la plus grande reconnaissance concernant l’idiome, bien que le nombre de locuteurs soit parfois bien plus faible : en 2009, les locuteurs des différentes langues d’Oïl étaient 204 000, alors que le nombre de personnes parlant le basque était estimé entre 40 000 et 100 000 locuteurs (Cole, Harguindéguy, 2009 : p.247). Pourtant, les différentes langues d’Oïl jouissent d’une plus faible reconnaissance.
Un autre point intéressant est à préciser : celui de l’uniformisation des langues régionales. En effet, les langues et dialectes régionaux que nous connaissons aujourd’hui connaissent des variantes parfois conséquentes. Comment parler alors d’une seule et même langue s’il s’agit davantage d’un groupe linguistique ? Comment créer un sentiment d’appartenance fort à une identité si la langue est en fait hétérogène ?  « Le problème de la standardisation de la langue souligne le paradoxe de la construction de l’identité régionale (et jadis nationale) : comment produire de l’unique à partir du multiple ? » (Bromberger, Meyer, 2003 : p.358)
La langue corse ne fait pas exception à ce type de remarques et questionnements. Nous nous focaliserons dès à présent sur son cas précis.
b) Le cas de la langue corse 
Il nous apparaît nécessaire d’apporter un certain nombre d’éléments concernant la langue corse, puisque il s’agit de la langue dont il est question au sein des deux compagnies sur lesquelles nous nous pencherons plus tard. Les locuteurs de la langue corse seraient au nombre de 90 000 dans l’île (sur environ 300 000 personnes). La langue est en déclin, car si le nombre de locuteurs se stabilise, le nombre d’habitants sur l’île a quant à lui augmenté. Il conviendra cependant d’analyser les causes de ce déclin et la traduction concrète des volontés politiques qui cherchent à la conserver. 
Avant toute chose, il est intéressant pour nous de rebondir  sur la question de la diversité linguistique d’une même langue régionale. Nous tenons à préciser ici que la langue corse, malgré la petite superficie de l’île, est loin d’être uniforme : 
« Cette langue se divise entre corse du nord (lingua suprana), du centre (lingua mizana) et du sud (lingua suttana) qui peuvent être utilisés indifféremment par les locuteurs corsophones en vertu du concept de corse « polynomique », ce qui a d’ailleurs retardé sa prise en compte par la loi Deixonne le considérant comme un dialecte allogène de l’italien » (Cole ; Harguindéguy, 2009 : p.949)
On peut citer d’autres variantes, comme celle de l’extrême sud. Cette diversité est intéressante à prendre en compte : en effet, les troupes de théâtre en Corse travaillant en langue corse ne sont pas toute situées dans la  même aire linguistique.
La justification de la non mise en vigueur de la loi Deixonne en Corse s’avère intéressante : le corse ressemble à l’italien. Cependant, ces variantes de la langue tendent à complexifier cette affirmation : de quel corse parle-t-on ? Et de quel italien ? 
La longue présence d’une puissance italophone s’avère aussi primordiale pour poursuivre notre analyse. A l’heure d’aujourd’hui, il est question dans l’île de diglossie. Cependant, la Corse a longtemps été en situation de « triglossie » corsophone, francophone et italophone. L’apparition de la langue italienne remonte à l’occupation génoise, qui a duré près de 8 siècles. La langue française s’implante sur l’île au cours du XIXème siècle : la Corse, proclamée République indépendante de 1755 à 1769, est vendue en 1768 à la France par la puissance génoise, lasse des révoltes insulaires. Cependant, jusqu’à la deuxième moitié du XIXème siècle, les actes administratifs se rédigent encore en toscan. La chronologie linguistique est donc intéressante. Cette proximité linguistique a mené à divers échanges artistiques et culturels avec les voisins italiens et sardes, et ce notamment concernant des projets de théâtre. Ghjacumu Thiers (ou Jacques Thiers), aujourd’hui figure incontournable dans les domaines de la langue et de la littérature corse, avait commencé sa carrière de professeur en tant qu’enseignant en littérature française. Il a été par la suite à l’initiative de nombreux projets universitaires de coproductions entre les régions corse, sarde et toscane. Les programmes communautaires de coopération transfrontalière comme INTERREG ont, à cela, beaucoup aidé. Ainsi, les projets Ex-Voto, et du programme Odissea, comme Itaca ! Itaca !, s’inscrivent dans cette lignée d’échanges à la fois culturels et linguistiques. Nous y reviendrons.
Nous tentons ici à nous concentrer uniquement sur l’aspect linguistique, qui est cependant indéniablement lié à l’aspect culturel, aux mutations économiques et sociales et aux mouvements culturels et politiques qu’a connus l’île. Alistair Cole et Jean-Baptiste Harguindéguy ont notamment réalisé une étude comparative concernant les « coalitions territoriales et les droits linguistiques » entre trois régions françaises, dont la Corse. Ils écrivent, à propos de la perception et de la pratique de la langue corse :
« En outre, de par la pauvreté de l’île, une part importante de la population insulaire s’est vue contrainte à l’exil. La diaspora corse est avant tout fixée sur les bords de la méditerranée provençale et à Paris (environ 500 000 personnes), et on estime qu’un million de Corses vivent hors de France (en Italie principalement), où quelques groupes de locuteurs se maintiennent encore. Le déclin démographique, le sous-développement chronique de l’île et l’arrivée de populations externes (en 1957, la Corse est choisie pour recevoir massivement les rapatriés algériens) sont à la source du brusque déficit de transmission linguistique intergénérationnelle enregistré à partir des années 1940 et font du corse une langue liée aux classes populaires, plutôt âgées et fixées en milieu rural » (Cole, Harguindéguy, 2009 : p.950)

Le mouvement du Riacquistu, sur lequel nous reviendrons nécessairement par la suite, a eu une grande influence sur la perception de la pratique de la langue. Le Riacquistu est souvent défini par le terme de « réappropriation ». Il a émergé au cours des années 1970, et il n’est pas possible de comprendre la Corse et ses évolutions sans la prise en compte d’une telle époque, qui a contribué à une revalorisation certaine de l’île, de sa langue et de ses pratiques. Ainsi, et depuis lors, les revendications en matière linguistique vont souvent de pair avec les revendications régionalistes ; de plus, le nationalisme corse ne peut se passer de l’aspect linguistique, qui constitue une partie solide de sa base. 
Nous pouvons aussi nous demander depuis quand et comment le corse est enseigné et diffusé de manière institutionnelle et médiatique. Comme vu plus haut, la langue corse n’était donc pas concernée par la Loi Deixonne. Le premier acte législatif lui conférant un statut dans le but de l’enseigner est apparu au cours de l’année 1976 dans une circulaire, elle-même s’inscrivant dans le cadre de la loi Haby de 1975. Avant cela, au long des années 1960, l’enseignement de la langue corse émerge dans un cadre associatif. De nombreuses initiatives de la part de corses voient le jour. Il est possible de citer Ghjuvan-Teramu Rocchi, instituteur originaire de L’Oretu di Casinca, où il enseignera la langue corse à son retour dans les années 1970, sur la base de comptines et chants pour enfants. En 1980, il fondera à Bastia Scola Aperta, association de promotion de la langue corse. Le théâtre est notamment pratiqué. Depuis, l’enseignement public a pris le pas sur l’associatif. Au-delà des prérogatives nationales, elle jouit de mesures mises en place au niveau local, rendues possibles la spécificité du statut administratif de l’île : 
« (…) Les prérogatives de la Collectivité Territoriale de Corse (désormais CTC) de 1992 qui prévoit dans son article 53 que l’Assemblée « adopte et met en œuvre un plan de développement de l’enseignement de la langue et de la culture corses, et de promotion de la langue dans la société » et la loi du 22 janvier 2002 relative à la Corse, et de l’article 7 qui prévoit que le corse est une matière « enseignée dans le cadre de l’horaire normal des écoles maternelles et élémentaires ». (Di Meglio, 2009 : p.85)
Aujourd’hui, l’enseignement de la langue et de la culture corses est obligatoire à l’école primaire et à l’Université de Corse, où il est possible de suivre la filière « Langue et Culture Corses » mise en place dès l’ouverture de l’Université en 1981. Ainsi, ces quarante dernières années ont été très fructueuses en ce qui concerne la mise en place de l’enseignement de la langue. 
Il est cependant nécessaire de questionner l’efficacité et l’impact de cet enseignement dans l’usage social de l’idiome. Le corse est aujourd’hui très valorisé et fait l’objet de nombreuses recherches universitaires : mais n’est-ce pas là le risque d’en faire une langue académique ? La question se pose davantage dans d’autres régions de France, notamment en ce qui concerne l’occitan. Notons aussi que dans le cas de la langue corse, le chant est particulièrement valorisé. La langue se parle proportionnellement au nombre d’habitants moins qu’il y a cinquante ou soixante ans, mais elle se chante. Nous y reviendrons plus tard. Le théâtre constitue aussi sûrement une ressource parmi d’autres pour contrer l’« académisation ». A ce propos, un des slogans de la compagnie Teatrinu, sur laquelle nous nous pencherons plus tard, se trouve être « Un simu micca qui per salvà a lingua corsa ma per fà la campà » (« nous ne sommes pas là pour sauver la langue corse mais pour la faire « vivre ») (Accueil, Site Internet de Teatrinu).
Concernant les médias, la langue corse a là aussi connu une évolution conséquente du point de vue de sa diffusion : 
« La place du corse dans les médias reste l’un des piliers des mobilisations ethnolinguistiques corsophones. Suite aux revendications menées par l’Assemblée insulaire, la station locale de Radio France, « France bleue frequenza mora », programme désormais plusieurs émissions en corse » (Cole,  Harguindéguy, 2009 : p. 951) 
Nous nous devons d’évoquer également  France 3 Corse Via Stella, qui propose plusieurs programmes en langue corse et qui est, à l’heure d’aujourd’hui, un canal reconnu et populaire au sein de la société corse. De plus, la chaîne est également un moyen de diffusion pour les artistes, beaucoup pour les chanteurs et musiciens mais aussi de plus en plus pour les troupes insulaires. 
Enfin, nous ne pouvons achever cet exposé concernant la langue corse sans faire état de sa très difficile accession à l’espace public autre que dans le domaine de l’éducation et sur les panneaux de signalétique : « Hors du champ de l’enseignement, la promotion du corse est plus complexe à réaliser. En tant que langue sans statut officiel, son rôle dans le reste de l’espace public reste marginal. » (Cole, Harguindéguy, 2009 : p.951). Nous avons déjà évoqué l’ordonnance de Villers-Cotterêts. Nous rajouterons ici les conflits politiques liés à la co-officialité de la langue : dès 1989, le Conseil de la Culture de l’assemblée évoquait l’idée d’une co-officialité du corse et du français. En 2013, la co-officialité de la langue est votée à l’Assemblée, à 36 voix pour et 11 non participations (aucune voix contre). Cependant, ce vote ne sera pas pris en compte par les instances nationales. Manuel Valls, alors premier ministre, aura notamment une position rigide sur le sujet. Une co-officialité serait inconstitutionnelle : l’article 2 de la Constitution de la Ve République fixe que « le français est la langue de la République ». Une révision constitutionnelle pour permettre une plus ample reconnaissance des langues vernaculaires n’est pas envisagée à l’heure d’aujourd’hui : « Sur le fond, les institutions centrales de l’État refusent d’accepter le pluralisme linguistique prôné par les instances internationales – l’Unesco et le Conseil de l’Europe au premier chef » (Cole, Harguindéguy, 2009 p. 954) 
Au-delà ce que préconisent les instances internationalement reconnues, retenons surtout ce que représente la langue corse en termes d’identification et de liens affectifs :
«Le lien entre sentiment d’appartenance insulaire et attachement à la langue vernaculaire de l’île apparaît clairement, puisque 84 % des Corses interrogés sont favorables à l’appui institutionnel en faveur de la langue corse, 91 % pensent que la Corse ne serait plus la Corse sans sa langue, et 90 % sont convaincus qu’il est essentiel que les enfants de l’île apprennent le corse » (Cole, Harguindéguy, 2009 : p. 953).
Notons que l’avis des corses a en outre pu évoluer positivement depuis 2009 quant à cette question, au vue de la tendance politique sur l’île : le dernier scrutin des élections territoriales en décembre 2015 a été remporté par la liste d’union nationaliste et trois députés des quatre élus en juin 2017 sont issus de cette même alliance, ce qui constitue une situation inédite dans l’histoire de l’île.
Les éléments vus précédemment nous permettent de mesurer la teneur de l’expression « langue minorée ». Dans un tel contexte, créer en langue corse est un acte significatif. Nous tenons à achever ce développement sur une citation de l’écrivain Jacques Thiers : 
« Depuis deux siècles la relation linguistique et culturelle de la Corse à l’Italie voisine a souvent été obscurcie et embarrassée par l’appartenance de l’île à l’ensemble stato-national français. Cette situation a pu entraîner dans l’histoire des conséquences fâcheuses et parfois douloureuses. Elle a aussi favorisé la mise en place d’un système plurilingue qu’il convient de gérer efficacement au mieux des intérêts des communautés, des langues en présence et des individus. Ainsi, l’ancienne triglossie problématique est devenue dans la perspective européenne un atout à exploiter. Le corse doit trouver sa juste place dans cet environnement plurilingue. » (Propos recueillis par Francis Beretti, 2007 : p.21)
Cette partie sur la langue corse mène à nous interroger de manière plus générale sur le contexte insulaire. En outre, à présent que nous avons à l’esprit un point de vue général sur l’idée de culture régionale en France, il convient de s’intéresser au cas spécifique de la région corse.
B) La culture corse : évolutions récentes et éléments de définition
Un arrêt sur image de sur ce que l’on peut appeler la « situation culturelle corse » nous semble important. Comme nous l’avons déjà évoqué plus haut, il est essentiel de saisir les tenants et aboutissants d’un mouvement tel que le Riacquistu, ainsi que d’avoir une vue d’ensemble du contexte insulaire et des mutations économiques et sociales qui l’ont traversé. Par la suite, nous analyserons certains aspects de la culture insulaire qui nous serons utiles à l’analyse future des pièces. Il ne s’agit pas ici de définir de manière exhaustive la culture corse. La tâche serait impossible, comme pour n’importe quelle autre culture. En effet, la culture est un terme qui renvoie sans doute au sacré, mais pour lequel l’immuable et l’incontestable restent à nuancer.
Avant toute chose, peut-être qu’il est pertinent d’évoquer dès maintenant une étude de Georges Ravis-Giordani, professeur agrégé de philosophie qui a enseigné l’ethnologie à l’Université de Provence et dirigé le Centre d’Etudes Corses. Dans « La Corse : culture régionale ? Culture régionalisée ? » (2003), le chercheur dépeint le processus d’assimilation de différentes cultures au sein de la société corse. Nous l’avons déjà évoqué, la Corse est historiquement davantage liée à l’Italie qu’à la France. Ainsi, l’auteur avance que si la Corse est une région « régionalisée » du fait de tout un processus historique allant du XVIIIe siècle au XXIe, l’île est surtout régionalisée « deux fois, dans une double référence à l’Italie et à la France, vécue, selon les cas, successivement, alternativement ou simultanément » (Ravis-Giordani, 2003 : p.453). Différents éléments culturels de domaines distincts se sont peu à peu implantés en Corse, tant est si bien que malgré un territoire aux limites sans équivoque, des confusions quant à leurs origines sont facilement faites. Ravis-Giordani explique cela par un processus de naturalisation : « La culture corse a tout digéré, assimilé, corsisé. » (Ravis-Giordani, 2003 : p. 453). Un tel rappel semble important, et ce pour tout contexte ; de plus, cette grille de lecture nous est utile à l’analyse du contexte insulaire. Aussi, nous reviendrons à plusieurs reprises vers cet article.
Notre exposé n’a pas vocation à remonter loin dans l’histoire de l’île. Il est nécessaire pour nous d’analyser un phénomène déjà évoqué, qui est l’origine d’un certain nombre de changements dans la société corse : celui du Riacquistu. 
1) Le Riacquistu des années 1970 et les récentes mutations récentes

          Nous avons donné, au cours des analyses précédentes, un aperçu de ce qui suivra dans cette partie. En effet, pour comprendre dans quel contexte économique, social et culturel s’inscrivent les compagnies que nous étudierons, nous nous devons de présenter les suivantes évolutions, sans prétendre en donner une lecture exhaustive ; d’autant plus que la Corse, aussi petite puisse-t-elle être, est disparate concernant ses régions et populations. 
Les questions que nous nous posons ici sont simples : en quoi a constitué le Riacquistu et quel a été son impact ?  Quelles autres mutations récentes concernant la Corse semblent aussi être utiles à étudier pour notre travail ? 
a) L’authenticité renouvelée de la Reconquista corsa
Le Riacquistu peut être considéré comme le point de départ de bien des éléments qui aujourd’hui sont partie intégrante de la société corse. Il convient ici de comprendre desquels il s’agit. Notons aussi que les sources qui ont nourri le mouvement sont plurielles. Il s’agira aussi de les évoquer. Un ouvrage essentiel de la littérature corse nous sera particulièrement utile à la tâche : il s’agit du septième volume du Mémorial des Corse, « Chronique de fin de siècle ». En langue corse, « riacquistu » signifie « ré acquisition », « rétablissement ». Le terme est le plus communément employé lorsqu’il est question de cette époque, bien qu’on puisse aussi parler de la « leva di u settanta » (« levée » ou « génération » 70),  qui désigne davantage la littérature, ou de « reconquista » corse. Néanmoins, si on parle souvent de riacquistu, « il s’agit bien d’un acquistu nouveau, intégrant les évolutions récentes en « sautant » parfois des étapes connues ailleurs » (Turchini, 1999 : p.331). 
De quoi s’agit-il ? Si l’on se réfère au Mémorial des Corses, dans le chapitre « Culture, une authenticité renouvelée », le Riacquistu serait une synthèse entre la « culture villageoise […] orale, populaire, pastorale » et « l’ouverture aux grands mouvements mondiaux d’une société urbaine ». (Turchini, 1999 : p.331). Anne Meistersheim, chercheuse en sciences sociales qui a beaucoup travaillé à propos de la Corse, associe le Riacquistu à une  « réappropriation de la langue, des expressions artistiques et culturelles, des savoir-faire, [à une] réactivation ou recréation d’une forme d’identité collective, [et à une] réappropriation de l’Histoire » (Meistersheim, 2008 : p.407). Nous prendrons cette définition pour base de notre exposé à venir. 
Entrelacement du « culturel » et du « politique »  
« Une réalité politique aussi rude ne pouvait trouver son terrain de prédilection que dans le culturel où le tragique se trouvait réhabilité. » (Albertini, 1996 : p.198)
Si nous parlerons ici énormément de l’aspect culturel, nous ne pourrons nous passer d’évoquer le « politique » : les deux dimensions, à cette période, sont extrêmement liés, à tel point qu’il est parfois difficile de distingues militants politiques et culturels. C’est notamment beaucoup le cas concernant les membres des groupes de chants qui se créent à ce moment-là.
C’est que le Riacquistu « coïncide » avec l’émergence du mouvement nationaliste. En effet, les premières organisations à tendance régionaliste se structurent à la fin des années 1960 et au début des années 1970, bien que certains éléments du début du XXème siècle, comme la création de revues, allaient déjà dans ce sens quarante ans avant. L’occupation de la « cave d’Aléria », moment fondateur pour le nationalisme  corse, a eu lieu en août 1975… En plein Riacquistu. L’ouvrage « Main basse sur l’île », initiative du Front Régionaliste Corse en 1971, est une prise de conscience politique  et constitue une des origines du mouvement (Meistersheim, 2008 : p.408). Et si la politique insulaire, à cette époque, questionne et revendique son identité, ce sont aussi des questionnements  écologiques qui émergent, et ce notamment au moment des luttes contre certaines menaces pour l’environnement : ce seront notamment les affaires dites des « boues rouges » (déchets  toxiques) et de l’ « Argentella » (projet d’essais nucléaires). Ce n’est cependant pas l’objet de notre travail.
Les origines du Riacquistu 
Il serait réducteur de dire que l’attitude politique de la France envers ses particularismes régionaux serait la simple origine du mouvement. Le contexte insulaire des années 1970 est marqué par plusieurs phénomènes ayant tous contribué, d’une manière ou d’une autre, au renforcement du sentiment identitaire corse. Françoise Albertini, chercheuse en sciences de l’information et de la communication à l’Université de Corse, a notamment écrit dans un de ses travaux à propos de la période un passage qui nous apparaît comme étant une explication assez complète des facteurs qui ont mené à l’émergence du Riacquistu :
« […] La Corse que l’on pourrait qualifier par commodité langagière de traditionnelle, celle des villages et de l’économie agro-pastorale, se dépeuple et agonise en silence. L’abandon progressif des activités liées à la terre conduira à une concentration hypertrophiée de la population en zones urbaines.
Aux pertes humaines des deux conflits mondiaux, sans oublier la guerre d’Algérie, vient s’ajouter l’exil de quarante mille jeunes insulaires pour la seule période de 1962 à 1975. Pourtant, un Plan d’Action Régionale avait bien été lancé le 2 avril 1957. Il avait comme objectif la mise en valeur agricole et touristique d’une île probablement trop longtemps délaissée par le capitalisme. La Plaine Orientale, où sont les terres les plus fertiles, se présente alors comme un territoire disponible pour les rapatriés d’Algérie. Parallèlement, les spéculateurs fonciers et les promoteurs du tourisme industriel se disputent les plus beaux sites. C’est dans un contexte démographique exsangue que la Corse s’ouvre à l’économie de marché, éveille les appétits. » (Albertini, 1996 : p.197).
La Corse a été traumatisée par les pertes humaines de la première guerre mondiale, qui ont été nombreuses proportionnellement au nombre d’habitants. Il existe toujours maintenant dans l’imaginaire corse cette idée selon laquelle la Corse a été la région de France la plus touchée par cette guerre. Les débats à ce propos sont toujours présents, en témoigne un article de France 3 Corse Via Stella du 11 novembre 2016, « La Corse, région la plus meurtrie par la Première Guerre mondiale…vraiment ? ». En fait, les pertes humaines des insulaires ont surtout contribué à davantage fragiliser l’économie insulaire et à aggraver son retard économique par rapport au continent français, ce qui explique la prégnance d’une telle perception dans la mémoire collective. La chanson « Le Chemin des Dames » d’un des groupes emblématiques du Riacquistu « I Chjami Aghjalesi », connue et souvent enseignée dans les établissements scolaires insulaires, témoigne de la palpabilité du souvenir. 
La deuxième guerre mondiale est vécue d’une manière particulière en Corse : sous occupation principalement italienne, l’île est le premier département libéré en 1943, et n’aurait livré qu’un seul juif (chose découverte récemment par le professeur d’Histoire Louis Luciani : avant 2010,  il était affirmé qu’aucun juif n’avait été déporté depuis la Corse). Ce fait historique fait l’objet d’une certaine revendication : celle d’un statut d’île des Justes pour la Corse. Nous y reviendrons plus tard. Nous précisons aussi ici que les rapatriés d’Algérie qu’évoque Françoise Albertini ont avoir avec l’occupation de la cave d’Aléria dont nous avons parlé plus haut. 
A l’origine du mouvement du Riacquistu, ce sont globalement des jeunes, et pour beaucoup issus de la diaspora. En effet, les jeunes corses étudiant sur le continent et l’intelligentsia diasporique déclencheront l’émulsion intellectuelle et militante : 
« Attentive aux événements de 1968 qui secouent la France et l’Europe, elle [la jeunesse de la diaspora] réagit et s’organise en mouvements régionaliste et autonomiste afin de décrire une situation socio-politique où l’analyse des mécanismes de sa spoliation la conduit à prôner le retour au pays. Elle revendique son identité, comme un vécu forgé au fil des siècles, sur un sol dont la maîtrise lui apparaît de plus en plus compromise. Elle décide de se mobiliser pour contrecarrer les effets des assauts multiples engendrés par la fracture économique et l’instabilité culturelle. » (Albertini, 1996 : p.197).
Si la mèche a été allumée par la diaspora, le feu passionné de la Leva di u Settanta aura su cependant conquérir la jeunesse corse en général.
« L’utopie associative » (Meistersheim, 2008 :p. 408)
L’expression d’Anne Meistersheim nous semble tout à fait à propos. En effet, la période du Riacquistu a été marquée par une floraison d’associations. En fait, ça sera beaucoup par le biais de celles-ci que seront relayées les idées et envies nouvelles. Elles sont  souvent crées et animées par de jeunes corses de retour du continent, et touchent un ensemble de domaines. En ce qui concerne la valorisation de l’artisanat, CORSICADA en était un bel exemple. Cette association prônait tout un mode de vie. Anne Meistersheim écrira à son propos : « Voilà pour l’utopie post-soixante-huitarde et hippie, version corse. » (Meistersheim, 2008 : p. 408).
Au-delà de l’artisanat, c’est tout un ensemble de pratiques qui est valorisé. Il est beaucoup question des techniques agro-pastorales et des métiers qui en sont liés. Le Riacquistu, c’est notamment et beaucoup la revalorisation du métier de berger, qui n’est dès lors plus perçue comme étant une fatalité.
Ces associations sont à visées économique, sociale et culturelle. Il s’agit de revaloriser l’île et ses traditions, d’en être fiers, tout en sachant s’adapter à la modernité du siècle. Anne Meistersheim reprend des propos de Toussaint Desanti : 
« Il s’agissait, en fait, de « reconstruire l’identité », de « produire du sens » selon les termes du philosophe Toussaint Desanti [1995 : 12] qui prévient : « On ne peut pas revenir cent vingt ans en arrière, ni espérer ou croire que la Corse retrouvera ses structures agraires. C’est une autre société. Cette société neuve, moderne, oblitère ce que nous appelons les valeurs traditionnelles. Mais ces valeurs sont simplement effacées, elles ne sont pas mortes ! Elles vivent encore plus ou moins dans ce qu’on appelle le peuple. On ne peut pas les ressusciter. Alors il faut les faire revivre autrement. On en revient à l’art, fondamentalement. L’art, la culture, le théâtre, la musique, la chanson ouvrent à la remémoration de ce qu’on avait en partage » [ibid.]. » (Mesitersheim, 2009 : p.409)
Nous y venons : l’art a eu une place proéminente dans le Riacquistu. Nous verrons plus tard la place qu’a occupée le théâtre lors de cette période. Ce qu’il sera cependant important de retenir ici, c’est l’utilisation et la portée du chant en Corse dans les années 1970 et depuis lors. 
Le chant : revalorisation et politisation 
« Le musical devenait le catalyseur de la revendication en confondant langue, identité, politique et désir de changement » (Albertini, 1996 : p. 199)
L’image d’un petit groupe d’hommes rapprochés, chantant la main posée sur l’oreille est aujourd’hui populaire ; c’est même un cliché qui sert à désigner la Corse et les corses. Or, si les paghjelle sont aujourd’hui connues et pratiquées en Corse, c’est justement parce cette même technique vocale, emblématique de la société agro-pastorale, est remise au goût du jour au moment du Riacquistu.  Car en fait, avant ce travail de revalorisation, ce sont davantage les chansons napolitaines ou du moins à consonance italienne qui meublent l’imaginaire corse et rythment la vie quotidienne. Tino Rossi puis Charles Rocchi en sont notamment de grandes figures. Ainsi, ce qui pouvait apparaître comme étant étrange et lointain à certaines générations de corses est aujourd’hui totalement intégré à la société insulaire. Au moment de la Reconquista, la polyphonie est de nouveau pratiquée, cette fois ci souvent en dehors des contextes habituels ; mais elle est surtout revendiquée : 
« Incontestablement, la polyphonie - terme utilisé pour l’instant de manière générique pour qualifier les productions à plusieurs voix - traverse toutes les interrogations de l’époque. Plus encore, elle est délibérément posée comme un fait de reconstruction d’une identité, un élément fédérateur du socle anthropologique dont l’équilibre est en péril. Il s’agissait de perpétuer le patrimoine par le chant, de réhabiliter les mécanismes de l’oralité par une recherche au sein de la mémoire collective. Le disque servant d’élément didactique pour retrouver ou faire découvrir, pour recréer le besoin d’un soi original face à un autre uniformisateur. Là Canta U Populu Corsu a réalisé un véritable travail d’ethnomusicologie comblant, partiellement bien sûr, l’absence des fonds corses non encore accessibles parce que détenus au Musée des Arts et Traditions Populaires de Paris. » (Albertini, 1996, p.199)
Ainsi, petit à petit, se pose de la musique en arrière-fond des chants « à plusieurs voix » et s’écrivent des textes souvent très politiques qui seront mis en chanson. Comme le souligne Françoise Albertini, le chant corse de l’époque mêle tradition et création. Canta U Populu Corsu, groupe pionnier, chantera notamment « L’Armata di l’Ombra », en l’honneur des corses qui prendront les armes. En plus imagé, I Chjami Aghjalesi (signifiant en français « les appels des aghje », aires de battage de blé) reprendront un chant catalan pour le titre « A Catena » (la chaîne) : « S’e no tiremu tutti inseme, forse ch’un ghjornu sciapperà, da fanne un frombu, chi ribombi da mare in là » (Si nous tirons tous ensemble, peut-être qu’un jour elle se brisera, et fera un vrombissement, qui retentira de l’autre côté de la mer).  Le mot « libertà » se retrouve ainsi dans un florilège de chants,  jusqu’aux chansons pour enfants, comme « Libertà » d’E Cardelline. Notons aussi que les chansons rendent parfois hommage à certaines figures politiques dont celle de Pascal Paoli qui en est l’exemple le plus parlant, ou à des évènements passés comme la bataille de Ponte Novu, datant la fin de l’indépendance corse.
Ainsi depuis la Leva di u Settanta, le chant corse occupe d’une manière particulière l’espace insulaire. Petit à petit, certaines figures individuelles émergent, se détachant de la structure du groupe, comme Felì, Petru Guelfucci ou Patrizia Gattaceca. Et si aujourd’hui, le chant est incontestablement moins « politique », des groupes et artistes apparaissent cependant tous les ans, visitant parfois des genres extrêmement différents. Il est également davantage de femmes qui réalisent de belles carrières d’artistes. Récemment, un jeune corse originaire de Castagniccia a eu l’idée de filmer les moments musicaux dans les bars de l’île pour les diffuser sur les réseaux sociaux. Il a créé une chaîne Youtube, « I Ricordi di Petru-Pà » (Les enregistrements de Pierre-Paul), s’est procuré du matériel grâce à un appel aux dons sur Internet et enregistre les personnes qui chantent, souvent lors de soirées. Il est de plus en plus sollicité et parcourt l’île, de la Balagne à l’Alta Rocca, d’Ajaccio au Cap corse. Certaines de ses vidéos atteignent aux alentours du million de vues. Le phénomène prend de l’ampleur et montre bien la place qu’occupe le chant dans le quotidien des corses. Il serait intéressant d’analyser davantage un tel projet, qui soulève des interrogations très actuelles. 
Enfin, nous achèverons cet exposé sur cette citation de Françoise Albertini : 
« Dans notre cas, parler d’une tradition de l’oralité signifie beaucoup plus qu’une simple transmission de l’information par la voix, plus qu’un simple média oral privilégié dans un code ancestral de communication. Il s’agit d’un rapport singulier que le Corse entretient avec l’espace-temps qui l’entoure et qui dans une dialectique de la rétroaction, anachronique, le fait être Corse par-delà les conjonctures. S’il en était autrement, le peuple Corse n’aurait pas traversé l’histoire jusqu’à nous. Si sa culture n’était pas une culture forte, il n’aurait pas pu résister aux agressions. Si sa langue n’était pas le socle d’un système sémiotique anhistorique, la première tentative d’assimilation aurait abouti. » (Albertini, 1996 : p.203)
Si l’oralité dont il est question ici va au-delà de la pratique du chant, nous avons bien compris que ce dernier constitue une grande composante de la culture corse, ce qui n’est pas le cas du théâtre. Pourtant, l’art dramatique a lui aussi trait à l’oralité.
Maintenant que nous avons défini le phénomène du Riacquistu et qu’a été donnée à voir l’importance de son écho à travers la société corse et les pratiques insulaires, nous devons nous intéresser aux transformations qui ont suivi la période.
b) Mutations de la société corse post-Riacquistu 

Les  évolutions dont il sera ici question sont liées ou non au phénomène du Riacquistu. Il nous semble ainsi pertinent de les analyser. Les évolutions institutionnelles dans le domaine de la culture sont en effet en lien avec la pratique d’activités artistiques et leur développement. Nous nous focaliserons plus tard sur le cas précis du théâtre. 
Avoir une idée des mutations économiques et culturelles permet de mieux appréhender le contexte insulaire, mais également de mieux comprendre certains des thèmes qui caractérisent les pièces de théâtre sur lesquelles nous nous pencherons plus tard.
Emergence d’institutions, développement de la culture 
Il ne s’agit pas de revenir sur les avancées politiques et institutionnelles en ce qui concerne la promotion, l’enseignement et la diffusion de la langue corse, bien que ces phénomènes soient liés à l’analyse de ce qui vient ici. Nous avons déjà évoqué la spécificité administrative de l’île ; différentes lois de décentralisation, de 1992 et 2002 y ont contribué. Peu à peu, la région Corse jouit de plus de prérogatives, et notamment en matière culturelle. En fait, depuis les années 1970 se sont créés des lieux de culture à la fois « vivante », comme des centres d’art ou des salles des spectacles, et « patrimoniale », comme le Musée de la Corse. Quand ne s’agit pas de la création d’espaces, il s’agit alors de la valorisation du patrimoine en général et de ses lieux. Le service Patrimoine de la Collectivité Territoriale de Corse (CTC) est en quelque sorte la clé de voûte de ces institutions. 
Si l’on considère le terme institution dans un sens étendu, il est alors possible de prendre en compte un nombre important d’espaces et de lieux s’inscrivant dans le développement culturel insulaire, tels que Musée de la Corse, créé en 1997 à Corte, ou dans un autre domaine, le Centre d’art polyphonique à Sartène. En outre, des médiathèques, cinémathèques et centres culturels ont vu le jour. Nous pouvons citer la cinémathèque de Porto-Vecchio inaugurée en 2000 ou encore la médiathèque de Castagniccia ouverte en 2014, fruit de la rénovation du bâtiment d’une ancienne usine de tanin, ou enfin le centre culturel l’Alb’Oru qui a ouvert ses portes en 2015 dans les quartiers Sud de la ville de Bastia. Enfin, l’apparition d’un nombre importants de festivals dans des domaines artistiques variés s’inscrit dans cette même dynamique. Certains ont sont relativement anciens, comme les Nuits de la Guitare à Patrimonio (28e édition en 2017) ou le Festival de cinéma de Lama (23e édition en 2017) ; d’autres ont été créés plus récemment, comme le Festival des Cinémas du Maghreb à Ajaccio, qui a connu sa première édition cette année 2017. La plupart des festivals ont lieu lors de la saison estivale afin de bénéficier d’un public à la fois local et touristique. Les lieux et évènements culturels sont souvent un vecteur d’ouverture, puisqu’accueillent des artistes et diffusent des œuvres venues d’ailleurs ; mais ils favorisent aussi la promotion d’œuvres et d’artistes corses, et s’il s’agit d’œuvres écrites ou orales, elles sont souvent en langue corse. 
Un regard aiguisé porté sur les évolutions culturelles des quarante dernières années mène donc à un constat qui est double : le développement culturel corrobore à la fois avec la valorisation de l’identité insulaire, soit du « nous », et l’accueil et la découverte de groupes et artistes continentaux ou étrangers, soit de « l’autre ».
Un aperçu des évolutions économiques, sociales et démographiques 
Il ne s’agit évidemment pas ici de donner une analyse détaillée de telles évolutions, mais simplement de dégager les tendances générales insulaires qui aideront à la compréhension de certains thèmes traités dans les pièces que nous évoquerons. Les études passionnantes des chercheurs Georges Ravis-Giordani et Anne Meistersheim, déjà citées plus haut, nous serons utiles à cette tâche.  Georges Ravis-Giordani parle d’un « grand dérangement culturel » qui a caractérisé la Corse lors des cinq dernières décennies. Il évoque plusieurs éléments, dont l’urbanisation croissante de l’île, à laquelle nous reviendrons aussi plus tard : 
« Cette évolution a plusieurs causes : effondrement de la petite agriculture et de l’élevage traditionnels ; allongement de la scolarité ; vieillissement de la population […] Vivre en ville entraîne des occasions et des obligations de dépenses plus importantes qu’au village […] Que l’argent, au moins sous la forme de salaire et de primes, soit devenu l’élément médiateur et la mesure des relations entre les hommes, c’est maintenant, en Corse, une chose acquise, qui ne l’était pas, ou moins, dans les générations précédentes. » (Ravis-Giordani, 2003 : p.455) 
Le rapport à l’argent est également analysé par Anne Meistersheim, qui esquisse un des aspects de la situation insulaire actuelle :  
« C’est l’entrée, presque frénétique, dans la société de consommation qui a, comme dans bien des pays, modifié le style de vie de la population. Caractérisée dans les temps anciens par sa frugalité et son austérité, cette société plaçait plutôt sa richesse dans l’« honneur » ou dans le pouvoir. En majorité rurale jusqu’au siècle dernier, elle vivait dans une certaine pauvreté. Elle a donc voulu, elle aussi, accumuler les biens matériels visibles, tant pour leur valeur de signe que pour leur utilité matérielle. Le goût du paraître a fait le reste : la Corse, dont le pib reste faible et les salaires du secteur privé inférieurs à la moyenne nationale, offre aux grandes marques de luxe – voitures, bijoux, équipements divers – un marché qui étonne leurs commerciaux. Il est vrai qu’une économie souterraine faite de quelques trafics et d’un marché locatif saisonnier non déclaré permet sans doute, entre autres, cette consommation parfois étonnante. Consommation qui voisine avec des îlots de grande précarité, voire de très grande pauvreté […]. » (Meistersheim, 2008 : p.412) 
Les trafics qu’évoque la chercheuse ne sont pas sans rappeler les dérives mafieuses qui gangrènent l’île. C’est évidemment un aspect du contexte insulaire que nous nous devons de d’évoquer ici. Si la Corse a longtemps été préservée de la mafia, cette dernière s’infiltre au sein du mouvement nationaliste que les luttes internes déchirent au cours de la décennie 1990. L’économie défaillante de l’île laisse apparaître des brèches qui attireront les immoraux les plus téméraires. Notons aussi que le développement du tourisme constitue évidemment aussi une tentation certaine pour les plus avides. Nous sommes loin d’une société agro-pastorale et des valeurs qui en émanent, loin des idéaux que prônait le Riacquistu (même si un tourisme responsable s’est aussi développé et que nous ne devons pas l’occulter).
Georges Ravis-Giordani, dans l’argumentation de son idée de dérangement culturel, rappelle aussi l’immigration massive qu’a connue la Corse lors des dernières décennies, provenant pour beaucoup du Maghreb (pendant la première moitié du vingtième siècle, l’immigration était plutôt sarde et italienne). Il couple le phénomène migratoire au phénomène touristique, ayant tous deux avoir avec le rapport à l’autre, pour en faire une partie de sa conclusion : 
« Touristes étrangers (en majorité italiens), immigrés (massivement maghrébins), tout ce chambardement de l’horizon social et culturel s’est produit en quelques décennies : on peut avancer l’idée qu’entre les touristes qui apportent de l’argent et consomment la nature (et, parfois, un peu la culture) de la Corse et les « Arabi » qui prennent le peu d’argent qu’ils peuvent et produisent une part des richesses de l’île, les Corses sont conduits à frayer de nouveaux chemins à leur identité. » (Ravis-Giordani, 2003 : p.456).
Anne Meistersheim parle quant-à-elle pour la décennie des années 2000 de « normalisation et désenchantement ». Si la place de la femme, par exemple, s’est selon elle normalisée en comparaison avec le reste du territoire français, ce sont aussi les fléaux du monde actuel qui touchent aussi la Corse, comme la drogue et le sida (Meistersheim, 2008 : p. 411- 412). L’auteure parle même d’une « crise morale » : 
« La Corse, qui ne veut pas se reconnaître dans l’image que donnent d’elle les médias extérieurs, tente désespérément de corriger cette image, ce qui la pousse parfois à une certaine surenchère dans la victimisation et l’autocongratulation. Ainsi en est-il des démarches concernant la demande de proclamation de la Corse comme l’« île juste », c’est-à-dire comme l’île ayant protégé les Juifs pendant la guerre. Ces démarches témoignent d’un désir de reconnaissance qui en dit long sur la crise morale, indépendamment de la justesse et de la réalité de cette qualification éventuelle. Peut-être pourrait-on étendre cette idée de l’« île juste » à la difficulté du « vivre ensemble » d’une population hétérogène ? » (Meistersheim, 2008 : p.412)
Notons que l’article date de 2008 et mériterait d’être actualisé : quelle est l’étendue de la crise morale actuellement en Corse ? L’accession au pouvoir des nationalistes à l’Assemblée de Corse en 2015 signifie-t-elle que la question est en partie résolue ? Si nous soulevons ces questions, nous n’avons cependant pas vocation à y répondre.
Enfin, pour terminer cet exposé, il nous semble intéressant d’évoquer le rapport des populations  à la culture corse qu’analyse Georges-Ravis Giordani. Selon le chercheur, il existe aujourd’hui deux types de rapports à la culture : un rapport plus traditionnel et lié au mode de vie villageois, et un autre, plus représentatif de notre temps, davantage distancié et caractéristique du phénomène d’urbanisation et de l’entrée dans la société de consommation (Ravis-Giordani, 2003 : p. 456). L’auteur achève son travail sur ces propos : 
« Parce que ces choix correspondent à des générations et à des modes de vie différents, ces deux pôles se rencontrent souvent au sein de la même famille. Et c’est en elle, qui demeure une des structures les plus solides de la société insulaire, qu’ils s’entre pénètrent. Sur ce mode affectif, limité au cadre restreint des parents proches, parfois de la confrérie, revivent ensemble, non sans quelques tensions, hommes jeunes et vieux, se tissent les liens entre culture ancienne et enjeux du présent. Pour des raisons évidentes, il n’est pas sûr que cette communication vivante se poursuive bien longtemps. ? » (Ravis-Giordani, 2003 : p.456)
Certains des éléments exposés ici ne sont pas ni mis en avant ni questionnés par les compagnies insulaires. Cependant, il convient de les avoir à l’esprit pour comprendre la signification de l’existence de troupes travaillant en langue corse et qui pensent la notion d’identité. 
2) Des grands aux petits espaces 

Il semble évident que dans une région où est revendiquée une certaine identité, les rapports aux lieux et espaces sont particuliers ; ils le sont encore plus quand il s’agit d’une île. Il s’agira ici de les comprendre davantage. La relation qu’entretiennent les corses à leur(s) territoire(s) et la manière qu’ils ont d'appréhender l’île dans un espace qui lui est plus grand rejoignent la notion d’identité. Ainsi, il est nécessaire pour nous d’effectuer une analyse en ce qui concerne ces rapports et les projections qu’ils alimentent.  
a) La Corse, une île « au cœur » de la Méditerranée
« Eiu so l’isula sola, locu di tanti sicreti, un’isulella di fola, musa di tanti pueti, so un’isula sulella. » (Je suis l’île seule, lieu de tant de secrets, une île de légende, muse de tant de poètes, je suis une île esseulée).
Ces paroles sont tirées du refrain de la chanson « L’isula sola » du groupe Vitalba, et nous servent ici à introduire l’idée d’insularité. Si le terme désigne au sens propre la caractéristique d’un territoire, il prend une toute autre signification au sens figuré : l’insularité a aussi trait au cognitif. Comme l’exprime la chanson citée, le terme renvoie instinctivement à l’idée de solitude, d’isolement. Cependant, on peut aussi interpréter de manière positive la deuxième phrase du refrain : l’île inspire les artistes, est riche de sa culture. On peut percevoir aussi en l’insularité l’idée d’un territoire qui se protège et se préserve. L’insularité est une notion qui a d’ailleurs à voir avec l’identité : les limites aussi fixes d’un territoire donnent naturellement l’impression d’une identité facilement reconnaissable et définissable. Néanmoins, nous l’avons vu, l’identité est un terme plus mobile et pluriel qu’il n’y paraît à première vue, y compris au sein d’un territoire peu étendu et aux limites géographiques si franches. Les limites en sont-elles réellement ? La Corse a reçu de nombreux visiteurs : grecs, maures (à qui le peuple corse doit son drapeau), romains… Longtemps génoise, elle est aujourd’hui française et accueille tant bien que mal environ trois millions de touristes par an. C’est aussi une région de forte croissance démographique. Il convient ainsi d’interroger l’incidence réelle d’une délimitation naturelle si franche. Cependant, l’idée d’insularité est belle et bien présente dans l’esprit des corses, et c’est ce qui nous intéresse ici. La chanson que nous avons évoquée est lente, triste. Les accords sont à dominante mineure.  Elle nous fait penser à un deuxième morceau qui nous permettra de poursuivre cet exposé en prenant en compte la deuxième variable qui nous intéresse. Il s’agit d’In Mediterraniu, chanté par Feli et dont les paroles ont été écrites par Ghjuvan Teramu Rocchi, poète évoqué précédemment : 
« In mediterraniu oghje ùn hè più sola, s'aprenu e strade più belle, cresce a speranza d'una vita nova, d'isule in cullana è surelle. » (En Méditerranée aujourd’hui elle n’est plus seule, s’ouvrent des routes plus belles, grandit l’espérance d’une vie nouvelle, d’îles « en collier » et sœurs).
Si la traduction littérale ne saurait retranscrire l’imagé des œuvres du poète, elle permet tout au moins d’en saisir l’idée : la Corse, longtemps isolée, s’ouvre aux autres îles de Méditerranée, avec l’espoir que l’union de ces destins de solitude soit porteuse de félicité. La chanson, datant de 2001, s’inscrit tout à fait dans le contexte actuel. Les échanges intellectuels, culturels et économiques entre les îles de l’espace méditerranéen se sont accrus au cours des dernières décennies, grâce à l’autonomie grandissante des régions par les différentes lois de décentralisation mais aussi par le biais de la politique communautaire européenne, qui reconnaît petit à petit le « fait insulaire » et les difficultés qui lui sont liées. Nous pensons notamment au programme d’option spécifique lié à l’éloignement et à l’insularité (P.O.S.E.I), développé dans les années 1990. Une déclaration annexe du Traité d’Amsterdam qui « reconnaît que les régions insulaires souffrent de handicaps structurels liés à leur insularité » et affirme que « la législation communautaire doit tenir compte de ces handicaps et que des mesures spécifiques peuvent être prises, lorsque cela se justifie, en faveur de ces régions […]  » (Olivesi, 1999 : p.163), va aussi dans ce sens. Il est aussi possible de citer à nouveau les programmes INTERREG, INTERREG II qui, au cours des années 1990, ont permis nous l’avons vu de favoriser notamment échanges universitaires et culturels. Cette coopération transfrontalière concerne la Corse et la Sardaigne, mais aussi la Haute-Corse et Livourne pour le deuxième volet. I.MED.OC aussi est un programme de défense et « promotion auprès de l’Union européenne des intérêts communs » (Olivesi, 1999 : p.173) de la Corse, la Sardaigne et les Baléares. 
Se créent ainsi des ponts entre les îles et régions méditerranéennes, ce qui se traduit par des politiques qui sont menées à différents échelons, comme par des recherches scientifiques, des œuvres d’art ou par la création d’organismes issus de la société civile. A ce titre, le discours de Gilles Simeoni, président de l’exécutif de l’assemblée de Corse depuis décembre 2015, lors de son investiture à la présidence de la commission des îles de la Conférence des régions maritimes périphériques d’Europe, en est une belle illustration : 
« Care amiche, cari amichi,
Je voudrais d’abord, en quelques mots, vous remercier Monsieur le Ministre de Gozo, et remercier l’ensemble du Gouvernement de Malte,  pour la qualité de votre accueil. Vous dire aussi combien la délégation de la Corse a été sensible à la beauté et à l’âme de votre pays, sis au cœur de cette Méditerranée qui est à la fois le berceau de notre civilisation commune, et un horizon d’action qui fait plus que jamais sens dans le contexte douloureux et souvent tragique que nous vivons aujourd’hui : là où certains veulent construire des murs ou semer la haine entre les peuples, les cultures, et le religions, notre vocation et notre devoir sont, plus que jamais, de rappeler que la Méditerranée unit bien plus qu’elle ne sépare. » (Corse Net Infos, 9 mars 2017)
Nous pouvons retenir ici trois éléments : il est avant tout question de faire du bassin méditerranéen « l’espace initial », le socle, la culture commune à tous les peuples vivant à ses pourtours mais aussi en son sein. Ensuite, Gilles Simeoni fait apparaître cet espace comme étant un espace de paix et pour la paix, et ce grâce à l’union dont nous avons déjà parlé plus haut. Enfin, les premiers mots exprimés en langue corse (signifiant en français « chères amies, chers amis »), sont le reflet de la volonté d’exprimer l’identité corse, dans ce cas-là, au sein de l’espace méditerranéen. De plus, ce discours nous est aussi intéressant pour l’emploi de l’expression « au cœur de la Méditerranée ». Et s’il s’agit dans la bouche de Gilles Simeoni de l’île de Malte, la même expression peut s’appliquer au cas de la Corse.  
L’ouvrage de Philippe Pesteil, « L’émotion identitaire en Corse, un territoire au cœur », paru en 2010 aux éditions L’Harmattan, est une analyse originale d’un corpus d’articles de la presse insulaire, comportant tous dans leur titre l’expression « au cœur ». L’anthropologue, qui enseigne à l’Université de Corse, consacre une partie de son ouvrage à l’idée des « Centralités complexes », dans laquelle il analyse, entre autres, le rapport que la Corse et les corses entretiennent au monde méditerranéen et les ambitions de ces derniers quant à l’inscription de l’île dans cet espace. Ce travail de recherche constitue la base de notre travail en ce qui concerne la relation aux lieux en Corse. L’auteur interroge les liens entre la Corse et la Sardaigne dans le sous-titre « Corse et Sardaigne, deux îles sœurs ? », qui n’est pas sans rappeler la chanson de Ghjuvan Teramu Rocchi, avant de se pencher davantage sur l’idée d’une Corse qui serait un « résumé méditerranéen ». Dans « Toute la Méditerranée concentrée dans la Corse », il questionne le lecteur : 
« La Corse est-elle un centre symbolique, quintessence méditerranéenne, vertu héritée de sa réalité insulaire, si l’on admet que l’île serait un territoire nécessairement central où qu’il se situe géographiquement ? » (Pesteil, 2010 : p. 153)
L’auteur s’applique à montrer la diversité des situations insulaires méditerranéennes, même des plus géographiquement et culturellement proches de la Corse, avant de poursuivre :  
« L’allusion se veut également historique,  référence faite au passé dont on tente de légitimer l’idée qu’il fut le fruit de passages et de mélanges multiples. La conception à laquelle il convient d’aboutir ferait de la Corse un carrefour d’influences, un résumé de l’ensemble méditerranéen. L’intention, sans doute louable, est de se prémunir contre un essentialisme identitaire voir un régionalisme xénophobe » (Pesteil, 2010 : p.153-154).
Ainsi, cette idée de centralité méditerranéenne est présente dans l’esprit des corses, et la base idéologique, quand on s’y penche, s’avère être plus profonde qu’elle n’y paraît au premier abord. Philippe Pesteil la résume :
« Les enjeux sont ceux du présent tirant les enseignements du passé : insister sur les différences accentue les risques de divisions entre communautés, ethnies, nations, religions. Il vaut mieux mettre en avant les possibilités de rassemblement puisées «  au-delà de toutes nos différences ». Les valeurs censées favoriser les rapprochements sont donc mises en avant : laïcité, dialogue, interculturalité… Dans une telle démarche, les îles apparaissent naturellement  en tant que porteuses historiques et culturelles des aspirations de l’ensemble. A ce titre, il faudrait y voir un projet visant à opposer un front sud à un front nord, composé des nations de l’Europe septentrionale, assimilées aux dominants, promoteurs d’un capitalisme triomphant. » (Pesteil, 2010 : p.156)
L’idée de centre, à laquelle nous reviendrons en ce qui concernera un autre espace dans la partie suivante, est donc tout à fait liée à celle de l’insularité ; et si elle a beaucoup fait l’objet d’interrogations et d’aspirations nouvelles dans l’époque post-Riacquistu, la vision qui place l’île au cœur du bassin méditerranéen n’est pas récente. Philippe Pesteil évoque ainsi l’écrit de Pierre Dominique, « La Corse, au cœur du monde latin », datant des années 1920 (Pesteil, 2010 : p.156). Le texte avait des objectifs civilisateurs, et était donc bien éloigné de la tendance générale contemporaine, du discours de Gilles Simeoni évoqué plus haut et des aspirations desquelles nous faisons état. L’anthropologue écrit à propos de l’époque actuelle : 
« L’ouverture méditerranéenne se veut plus orientale et dénuées de visées civilisatrices entendues comme conquérantes. Pourtant, l’idée de la Corse terre-fruit de multiples influences, de mélanges, vivant la dispersion de ses enfants au-delà des mers, et par conséquent devant connaître une mission et même un destin dépassant largement ses faibles réalités (géographiques, démographiques, économiques...) est présente dans des ambitions plus contemporaines. Que le discours prenne l’orientation d’un « salut de civilisation » ou celui d’un dialogue des cultures dans leur diversité, la nuance n’est pas mince, mais il est intéressant de retrouver en leitmotiv une vocation à synthétiser des éléments communs mais épars et à révéler la vérité des autres dont le moi porteur potentiel demande à s’exprimer. » (Pesteil, 2010 : p.157-158)
Nous verrons plus tard comment cette vocation prend forme dans les projets artistiques des compagnies que nous avons choisi d’étudier. Nous en venons maintenant à un rapport au lieu qui se trouve être différent, puisqu’il s’agit du lieu de vie, qui fait aussi l’objet d’une construction intellectuelle.
b) La ville, le village, le quartier 
Nous venons de voir comment s’exprime l’idée de centralité méditerranéenne dans les ambitions contemporaines corses. Nous allons voir ici une autre forme de centralité : celle qui caractérise les lieux habités et leur place dans l’imaginaire collectif insulaire.
« Je peux pas, je monte au village »
On retrouve cette phrase sur de nombreux produits vestimentaires de la marque corse « Va bè ». Une telle marchandisation illustre bien la popularité de l’expression « au village » en Corse. Le phénomène, s’il ne concerne pas l’ensemble des corses, est cependant connu de tous : « le village », c’est le village d’origine, dans lequel on retrouve famille et amis les week-ends et vacances ; auquel on se rend pour voir les parents mais surtout les grands parents. Ainsi, cette expression est tout-à-fait représentative de l’évolution du mode de vie en Corse ces dernières décennies : les corses, qui vivent aujourd’hui en majorité dans les villes et zones péri-urbaines, gardent cependant un lien particulier au village dans lequel ils ont grandi, ou dans lequel ont grandi leurs parents et/ou grands-parents. Souvent, on parle aussi de la « maison au village », celle habitée par les parents encore vivants, ou bien de maison « en indivi » (pour « indivision ») à la suite du décès d’un parent. 
Le village, c’est aussi et surtout le lieu le plus évocateur du mode de vie passée. Ainsi, l’expression renvoie fortement, dans l’imaginaire insulaire, aux sociétés agropastorales de l’intérieur. Georges Ravis-Giordani, dans le résumé de l’article déjà évoqué plus haut, explique : 
« La modernisation rapide de l’agriculture, le tourisme, l’immigration, l’introduction massive de l’argent dans les rapports sociaux ont profondément modifié les conditions d’existence, de reproduction et de transmission de la culture ancienne, née dans le cadre de la communauté villageoise. Celle-ci demeure pourtant aujourd’hui un référent plus ou moins fantasmé » (Ravis-Giordani, 2003 : p.458)
Ce « référent fantasmé » dont il est question se matérialise dans l’idée du village. Le village d’origine d’un corse, où qu’il se situe, fait figure de centre. Et dans l’imaginaire collectif, on rattache un certain nombre d’élément communs à tous les villages, représentatifs de ce que symbolise le terme.
« Le village est l’espace louangé par excellence : l’évoquer, c’est faire référence aux attaches familiales, aux ancêtres, aux communautés rurales d’autrefois, mais aussi aux souvenirs de chacun, à l’enfance, aux fêtes paroissiales ou aux bals de l’été. Ce sont aussi parfois des histoires familiales complexes et des déchirements affectifs. » (Pesteil, 2010 : p.70) 
Il est intéressant de noter que, même si la société agro-pastorale restée ancrée dans l’esprit des corses est celle « de l’intérieur » du territoire, le « village » tel qu’on l’entend aujourd’hui (et la centralité qu’on lui confère) peut se situer cependant dans n’importe quelle zone géographique. Dans sa partie « Une quête du centre », Philippe Pesteil écrit : 
« La dimension spatiale du cœur comme centre constitue un emploi sémantique incontestable mais non exclusif de l’expression. […] Pourtant, y voir la simple traduction d’une réalité géographique serait une simplification. La puissance expressive de la métaphore et la capacité rhétorique à jouer sur les territoires contribuent à ne laisser à l’écart aucun village, fût-ce le plus littoral, le moins central. » (Pesteil, 2010 : p.70)
A l’évidence, si l’idée de centralité résume assez bien les rapports qu’entretiennent les corses avec leur « village », une analyse poussée ne saurait se limiter à cette simple dimension : les rapports qu’entretiennent les corses au « village » sont plus diversifiés et fluctuants que ce que nous exposons ici, et dépendent de la microrégion, la famille et du parcours de l’individu lui-même. De plus, les évolutions économiques et démographiques qu’a connu l’île offrent un nouveau terrain d’étude intéressant. Néanmoins, ce n’est pas l’objet de notre travail ici : nous avons simplement vocation à faire état de la tendance générale.
Il est cependant un autre élément qui peut nous être utile à la compréhension de ce que représente le « village » en Corse. Dans son ouvrage, Philippe Pesteil titre une de ses parties « Entre immobilisme et dynamisme » (Pesteil, 2010 : p.75) : il s’agit de la dialectique qui ressort des articles de presse analysés. Ainsi, la presse locale fait à la fois état de l’aspect paisible des villages (Pesteil, 2010, p.77), et de l’agitation particulière caractéristique de l’été : « La période estivale rend également compte du dynamisme et de la volonté de faire dans un registre plus ludique et sans doute plus éphémère […] » (Pesteil, 2010 : p.76). A cette époque de l’année les villages corses se gonflent de la population diasporique « de retour au pays » le temps des vacances, mais aussi des touristes : le village s’ouvre, accueille, est plus enclin à recevoir évènements et atypie. A ce propos, l’émouvante chanson Settembre de Feli exprime l’atmosphère d’un village à la fin du mois de septembre, période qui marque la fin de la saison estivale et l’entrée dans le « grand hiver » : « Si sente pochi canti e soni fora, partuti so l’amichi cu i parenti » (S’entendent peu de chants et de sons dehors, partis sont les amis avec les parents). 
Enfin, nous terminerons avec cette phrase du chercheur, qui résume bien la signification du « village » sur l’île : « Niveau de sociabilité et d’appartenance incontournable, le village offre au travers des différents articles une dimension spécifique où s’exprime de façon optimale la puissance de la métaphore organique » (Pesteil, 2010 : p.80)
La ville et le quartier 
Philippe Pesteil, à propos des villes, écrit : « Il manque à la sociologie et à l’anthropologie de la Corse un versant d’analyse urbaine qui ferait pendant à l’abondante littérature déjà produite sur les villages et communautés villageoises. » (Pesteil, 2010, p.113). S’il est vrai que, par l’importance qu’on leur accorde, les sociétés rurales semblent davantage représenter l’identité corse, la réalité est plus complexe : longtemps opposées à ces dernières, les sociétés urbaines de l’île s’illustrant principalement dans les villes de Bastia et Ajaccio avaient et ont encore un fonctionnement qui relève, dans l’esprit des corses, de l’identitaire.
En outre, les compagnies que nous allons analyser par la suite travaillent (création, représentation et enseignement) principalement dans les espaces urbains, et le thème de la ville ou du quartier est présent dans certaines des œuvres : la ville constitue parfois le lieu d’action. L’identité s’exprime beaucoup dans ce qui relève des centres historiques et des « vieux quartiers ». Philippe Pesteil explique :
« Le quartier constitue une entité importante dans le réseau des territoires connus.  Souvent désigné par les résidents de longue date d’un toponyme vernaculaire (u Mercà, u  Guadè à Bastia), il constitue le référent de base des identités urbaines. Durant l’enfance, on apprendra son centre et ses limites, ses codes et ses coutumes. Il deviendra l’espace reconnu et parcouru où chacun se constituera une mémoire individuelle et se reconnaîtra dans un collectif.». (Pesteil, 2010 : p.113)
Ainsi, c’est souvent de l’urbanité ancienne et de ces logiques de quartier dont il est question dans les œuvres que nous allons analyser. Une attitude que l’on attribue à certains quartiers de la ville de Bastia est aussi à connaître : la magagne, ou macagna. On pourrait la définir comme étant un « trait d’humour taquin » ou tout simplement comme étant une moquerie, et elle peut être plus ou moins grinçante. La magagne fait cependant partie de l’identité insulaire en général aujourd’hui, même si on l’associe encore à la ville de Bastia. Il n’est ainsi pas surprenant de voir écrit, sur la page des « Incontournables » du site Internet de l’Office de tourisme du pays bastiais : 
« Immergez-vous dans l'ambiance de ce quartier [la place du marché] haut en couleur où "la magagne" (humour bastiais) règne en maître et où les résultats politiques ou sportifs sont commentés avec une verve typiquement locale. » (Bastia : Incontournables, Site Internet de l’Office de Tourisme du Pays bastiais)
 
Une étude sur cette manière d’interagir, auquel on est allé jusqu’à attribuer un terme, pourrait être à ce titre très intéressante. La magagne a bien entendu un lien avec le jugement ; il n’est pas étonnant qu’elle désigne un comportement dans un tel espace, où les individus sont amenés à gérer la proximité avec leurs voisins. Philippe Pesteil écrit d’ailleurs : « La ville apparaît alors comme un lieu où se lisent plus aisément qu’ailleurs les tensions sociales, les représentations discréditantes et les jugements de valeur sur l’Autre » (Pesteil, 2010 : p.115). Cependant, nous ne pouvons réduire ce comportement à la simple idée de jugement, dont le degré varie selon la plaisanterie. La magagne est généralement perçue comme étant positive et bien souvent comme une façon de considérer cet Autre.
Notons également que si ce n’est pas ce qui transparaîtra le plus de l’étude des thèmes des pièces, la ville est aussi beaucoup est associée à la modernité, la nouveauté : « Le lexique de la ville, même s’il demeure empreint d’une référence très forte au passé, porte la marque d’une accentuation des thèmes propres au changement. » (Pesteil, 2010 : p.95), écrit le chercheur à propos des articles de presse qu’il a scrupuleusement étudiés.
Enfin et à propos de cet antagonisme rural-urbain : alors même que l’on pourrait penser que l’éclosion dans un territoire d’une pratique artistique telle que le théâtre tient nécessairement son origine dans « la ville », les deux espaces ont cependant connu tout deux l’émergence de formes différentes du théâtre corse, sur lequel nous allons nous pencher dès à présent.
Deuxième partie - Genèse du théâtre corse : un développement récent 
« Le théâtre et le cinéma en Corse restent ultra-minoritaires en dépit des efforts réalisés par les professionnels du secteur et les pouvoirs publics. » (Cole, Harguindéguy, 2009 : p.951)
Si huit ans plus tard, cette affirmation devait être actualisée, elle serait peut-être plus optimiste en ce qui concerne le cinéma insulaire. En effet, la place croissante qu’occupe l’audiovisuel dans les sociétés contemporaines concerne aussi la Corse, et la décennie 2010 a notamment été caractérisée sur l’île par un le développement notoire de ce qui a trait à l’image, et donc au cinéma. Le fait d’être inscrit dans l’ère du numérique semble aussi profiter à la musique, avec la diffusion facilitée des œuvres sur Internet et les réseaux sociaux. Nous pouvons nous demander s’il en est de même pour le théâtre. Le théâtre filmé est quelque chose de décrié, perçu comme étant dénaturalisant de l’œuvre et  perturbateur de la fonction même de l’art dramatique. Pourtant, les captations vidéo de représentations ont lieu, y compris sur l’île. Cela nous renvoie à la définition même de la discipline. Dans son acception la plus courante, le théâtre renvoie à l’idée d’une représentation unique qui permet une transmission directe au public, sans intermédiaire technique tel que la caméra. L’art dramatique renvoie aussi à un espace, celui de la scène. Le théâtre est ainsi un art complet, exigent et spécifique, même si ses formes peuvent varier et évoluer : nous pensons par exemple au happening, type de représentation qui se passe de la scène telle que la définit le sens commun. Moins éloigné de la définition courante du théâtre, nous retrouvons aussi l’improvisation. Cette pratique s’éloigne cependant du genre littéraire du théâtre, puisqu’elle oublie le texte préalable. 
Néanmoins, si ce genre de pratiques et en particulier l’improvisation, s’est démocratisé, le théâtre reste dans l’esprit cette idée de représentation sur « les planches », avec une mise en scène et un texte travaillés, répétés. C’est d’ailleurs cette définition que nous retiendrons pour l’étude des compagnies, bien que leurs genres diffèrent.
Ces interrogations sur le théâtre nous sont utiles pour aborder la question du théâtre insulaire. Car le théâtre, comme nous l’avons vu plus haut, n’est pas une pratique identitaire- ment valorisée comme l’est le chant. D’ailleurs, les acteurs des deux compagnies que nous allons étudier en sont conscients. Dans un fascicule de présentation de la compagnie Teatrinu réalisé en 2009, on peut lire « Le théâtre corse n’est pas une habitude culturelle ». Lors de notre rencontre,  Marianne Nativi, directrice artistique d’une des deux compagnies que nous étudierons, nous a affirmé lors de notre rencontre (voir annexe 1) : « Je l’ai toujours dit, il n’y a pas de tradition théâtrale en Corse », avant de poursuivre : « mais il y a les origines du théâtre : le chant, les voceri, les squerzi. La Corse rejoint le théâtre antique grec. » (Nativi, 14 avril 2017).
 La Corse ne serait donc pas une région de tradition théâtrale, mais contiendrait, dans sa culture populaire, certains des éléments constitutifs du théâtre. Il nous semble primordial d’analyser ce point. Cependant, il nous apparaît surtout comme étant essentiel de connaître aussi l’éclosion d’un théâtre corse comme l’entend le sens premier : à partir de quand s’est réellement développée la scène insulaire et quelles ont été les évolutions dans l’histoire récente ? Quelle est sa particularité ? Quels ont été les obstacles à son développement ?  Nous nous devons de signifier l’influence du mouvement du Riacquistu. Cette partie a aussi vocation à interroger la notion même de théâtre corse : de quoi s’agit-il ? Un théâtre corse est-il nécessairement en langue corse ? Traite-t-il nécessairement des thèmes insulaires ? Est-il obligatoirement identitaire? Il semble difficile d’apporter une réponse définitive à de telles questions, mais elles font partie intégrante de ce travail. La partie qui vient s’attèle à déceler les origines du théâtre corse.
A) De la théâtralité des communautés dites traditionnelles aux premiers pas du théâtre corse 
« En Corse comme ailleurs, on peut parler de « tradition théâtrale » dans la mesure où chaque époque ouvre « des champs symboliques d’expérience collective » où s’enracine le théâtre » (Nicoli, 1999 : p.355).
Marie-Jeanne Nicoli a été conseillère « Théâtre et action culturelle, musique, danse cinéma et audio » à la Direction Régionale des Affaires Culturelles de Corse pendant douze ans. C’était d’ailleurs le poste qu’elle occupait au moment de la rédaction de son article « A la recherche d’un passé théâtral » intégré au septième tome du Mémorial des Corses. Elle est, depuis 2003, directrice de la culture de la ville d’Ajaccio. Si nous détaillons ainsi son parcours, c’est parce que son article paru dans le Mémorial nous sert ici de base : plus qu’une militante culturelle, Marie-Jeanne Nicoli fait figure de spécialiste dans l’île en ce qui concerne le théâtre corse. Sans le détailler grandement, la femme de culture indique l’existence d’éléments se rapprochant du théâtre dans la vie communautaire d’antan.
1) Rites et pratiques communautaires : une forme de théâtralité ? 
Qu’est-ce que la théâtralité ? Une des définitions du terme associe l’associe à la conformité d’une pièce aux caractéristiques du genre. Cependant, ce n’est pas celle dont il est question ici. Nous avançons ici que la théâtralité peut être un embryon du théâtre. Très vite dans son article, Marie-Jeanne Nicoli emploie le mot : 
« Dans les sociétés traditionnelles, la vie est jalonnée de dramatisations spontanées ; la culture populaire, de transmission orale, offre à la communauté des « scènes » où les valeurs, les comportements, les croyances se régénèrent. La théâtralité incarnée dans ces représentations aide à assurer la cohésion de la société. Dans cet univers de l’éternel retour, les codes sont fixes, les rôles déterminés. Cet ordre engendré par les dieux ne permet que d’imperceptibles variations ; nulle place pour d’autres possibles, pas besoin de « théâtre » encore (au sens contemporain du terme) …» (Nicoli, 1999 : p.355)
La directrice de la culture de la ville d’Ajaccio évoque la théâtralité en ce qui concerne l’ « Occident ». Ainsi, nous tenons à préciser ici qu’il est important de retenir qu’une telle idée s’applique également à d’autres territoires que la Corse. Il est cependant intéressant pour nous de nous pencher sur certains de ces rites et pratiques insulaires. Ainsi, cette théâtralité des sociétés traditionnelles corses représente, aux yeux des sociologues, écrivains et autres « experts » en matière de culture corse, un point de départ important en ce qui concerne le théâtre insulaire. Ghjacumu Thiers a beaucoup étudié le sujet. Il nous a expliqué, lors de notre rencontre (voir annexe 2) : 
« Si on le [le théâtre corse] regarde dans la longue durée, on voit qu’on passe d’un fond de cérémonie populaire, traditionnelle, où la théâtralité se donne à voir, à entendre et à s’exprimer à travers les processions, et différents rites de la vie, y compris le voceru… Ce sont des formes de théâtre. Où la communauté, évidemment, sans faire de pléonasme, communie, se représente autour d’un évènement du quotidien. Et petit à petit, le théâtre se détache de ça pour devenir un produit artistique. » (Thiers, le 22 février 2017)
Il serait difficile et hors-propos de faire ici une analyse complète de la théâtralité de la vie quotidienne dans les communautés corses jusqu’au début du XXème siècle. Nous étudierons cependant deux rites : celui du voceru, évoqué par l’écrivain, et celui du chjami e rispondi. Il est ainsi intéressant de voir en quoi certaines pratiques relevant davantage du chant pouvaient avoir un lien avec le théâtre.
a) L’exemple du voceru 

Le voceru est associé aux sociétés agropastorales des temps passés. Il s’agit d’un rite funéraire, que l’on observait encore en Corse au début du XXème siècle ; il est cependant encore prégnant dans la mémoire insulaire, et il est possible d’observer parfois des comportements s’en rapprochant lors de moments funéraires. On parle aussi de lamentu et de ballate. C’était une pratique réservée aux femmes, de manière quasi-exclusive, et qui avait lieu dans la chambre mortuaire. Le voceru était un chant, une lamentation ostentatoire, mais pas uniquement. Fernand Ettori écrit à ce sujet dans « Introduction à l’étude du vocero » en 1978 : 
« Le terme recouvre en fait une grande diversité qui peut être ordonnée autour de deux thèmes : 1) le thème de la voix. Du verbe latin vociferare provient le verbe vocerare sur lequel est formé le substantif vocero. […] 2) Le thème de la danse. Le terme ballà donne les substantifs ballatu ou ballata. » (Ettori, 1978 : p.02) 
La danse concerne davantage ce que l’on appelle le caracolu. Il s’agissait d’une danse circulaire autour du corps du défunt. Néanmoins, en ce qui concerne le mouvement, le voceru était aussi une certaine gestuelle. Fernand Ettori les décrit :  
« - pour les femmes : dénouer la chevelure et s’arracher les cheveux ; se griffer le visage ; se frapper la poitrine ou la tête entre les poings.
- pour les hommes : trépigner violemment ou, en cas de malemort, faire résonner le plancher sous la crosse des fusils. » (Ettori, 1978 : p.4)
Il s’agit ici du rituel pratiqué quand le corps est exposé. L’intensité est notamment forte au niveau du « moment paroxystique », à l’instant du dernier souffle, quand la mort était attendue, ou au moment où le corps est amené dans la maison de la famille. L’auteur évoque aussi les expressions orales autres que le chant, comme le « long cri aigu et modelé, u scucculu ou sbraiu que poussent les femmes, puis des lamentations avec des phrases exclamatives […]. » (Ettori, 1978 : p.5)
A noter aussi que le moment du chant est aussi lui-même très codifié : 
« Le vocero s’annonce par un silence qui accompagne l’entrée en scène de la voceratrice. Celle-ci se lève, un mouchoir déployé à la pointe des doigts ou parfois un tablier tenu à deux mains. Elle s’approche du mort, le regard de fixement, se recueille, puis commence à chanter lentement d’une voix égale et basse. Le corps entier marque le rythme : balancement des épaules et du buste, oscillation de la taille, geste arrondi des avant-bras et des mains ; parfois la main libre frappe doucement la tola (plus récemment, le lit ou la bière). Les condoléances assises (autrefois accroupies) autour du corps se balancent au même rythme et, entre chaque strophe, poussent un cri plaintif (Dih ! Dih !), seul vestige peut-être d’un chœur qui n’est pas attesté en Corse, alors qu’il existe encore en Sardaigne. Quand elle a terminé, la voceratrice revient s’assoir à sa place. Une autre se détache alors du groupe et improvise alors à son tour. » (Ettori, 1978 : p.5)
Un tel rite nous apparaît comme étant complet : il comporte différentes pratiques corporelles. L’utilisation à la fois du corps et de la gestuelle, de l’expression orale et du chant dans un moment d’émotion intense, rappellent le théâtre tel qu’on le comprend aujourd’hui ; les plus enthousiastes peuvent même voir dans le plancher des maisons d’autrefois les prémisses des « planches » de l’espace scénique.
 
Nous pouvons aussi évoquer, dans ce qui relève d’une théâtralité complète, les interactions entre les voceratrices. S’il serait faux de parler de dialogue, il semble cependant important de retenir que les voceratrices s’appelaient entres-elles afin de poursuivre le chant : 
« Le passage de l’une à l’autre se fait par des formules chantées d’invitation à la parole (a chjama, l’invitation ; chjamà à qualchidunu, inviter quelqu’un à chanter) […] Enfin, Tommaseo signale qu’autrefois à Altiani deux femmes chantaient ensemble, inclinées tête contre tête, ce qui laisse présumer l’existence possible d’un vocero en paghjella. » (Ettori,  1978 : p.5).
Les éléments se rapprochant du théâtre peuvent également être décelés dans une autre pratique vocale, celle du chjami e rispondi.
b) L’exemple du chjami e rispondi
Le chjami e rispondi est aussi une pratique que l’on pourrait qualifier d’identitaire : si les jeunes des générations d’aujourd’hui n’y ont pas nécessairement assisté au cours de leur vie, l’art se perdant, il est cependant encore connu et pratiqué dans l’île.
Il s’agit de joutes chantées, mais surtout improvisées. C’est donc une forme de poésie extrêmement particulière, on ne peut plus ancrée dans l’instant présent ; littéralement, chjami e rispondi signifie « appels et réponses ». Carlinu Orsucci, « improvisateur », donne sa vision de la pratique en langue corse, lors d’une interview pour un documentaire : 
« Le Chjami e rispondi, c’est un jeu.  Pour faire un Chjami e rispondi, il faut être deux. Le Chjami e rispondi, c’est un don. On ne l’apprend pas à l’école. C’est un amusement. Il faut être deux pour le faire… Mais même trois, et puis même quatre ! De toute façon, il y en a un ici, un là-bas, et il y a toujours un autre qui répond... Un appelle et l’autre répond. On choisit un sujet, on se « titille », on se pince, on se trouve, on se déprécie. Le Chjami e rispondi, c’est tout ça. Evidemment, on va à un mariage, on va chanter à propos du mariage, […] quand on va à une foire, on peut chanter n’importe quoi. Quand on va à une tundera (tondaison), on va la chanter, on chante autour de la brebis, mais après on va chanter autre chose. » (Carlinu Orsucci, « L’art de l’improvisation ».)
La discipline a fait l’objet de nombreuses recherches, et particulièrement en ce qui concerne la musicalité, le rythme, la mélodie et les strophes. Mais ce qui nous intéresse ici, c’est surtout la polyvalence des personnes le pratiquant. Ils sont chanteurs, mais aussi poètes, et la pratique des chjami e rispondi leur demande aussi une autre qualité :  
« Les gens reprochent souvent au répertoire corse d’être triste. Le Chjami e rispondi, c’est pas du tout triste ! On aime bien se moquer gentiment […] On va faire les louanges de quelqu’un et puis ensuite on va être un petit peu plus méchant. Ça fait partie du jeu […] En général, les gens qui pratiquent ça, ce sont des gens qui ont le sens de l’humour. » (Olivier Ancey, L’art de l’improvisation)
Ces explications nous font nous rapprocher de ce qui relève de la théâtralité. Ghjacumu Thiers s’est attardé sur l’aspect complet de la discipline lors de notre rencontre, avec une admiration certaine pour les personnes la pratiquant. Il a aussi fait état des éléments qui associent le chjami e rispondi au théâtre : 
« On a évoqué les cérémonies religieuses, mais songeons aux traditions profanes comme le chjami e rispondi. Quand on suit une séquence de chjami e rispondi réelle, enfin je veux dire, quand on se concentre sur un chjami e rispondi qui est plongé dans sa verve, dans sa consommation populaire, on s’aperçoit qu’il y a d’abord le temps : il n’y a pas de commencement, ni de fin ! Et puis il y a la nécessaire participation du public. Il y a une préparation mais pas de préméditation : il ne peut pas y en avoir ! Parce que ce qui relance la verve et l’inventivité du chanteur (enfin, on ne sait même pas comment les appeler : chanteurs, comédiens, poètes… !)… C’est la réaction du public ! C’est très net. Souvent on assiste à un chjami e rispondi, et pendant des heures il ne se passe rien. On a des gens qui sont ici, et on nous interpelle, on nous défie du comptoir qui est dans la pièce d’à côté. Ce n’est qu’au bout de plusieurs heures, qu’après avoir mûrement réfléchi, que j’entre au théâtre en faisant aussi mon couplet. Donc il y a tous ces rituels, qui sont à prendre en compte. » (Jacques Thiers, entretien le 22 février 2017).
Si le chant corse est plutôt en bonne santé, nous nous devons de préciser que l’art des chjami e rispondi est minoritaire. Comme nous l’avons vu, s’y essayer demande de nombreuses qualités.  La spontanéité et l’inventivité, qualités que tous ne détiennent pas, écartaient déjà un certain nombre de potentiels improvisateurs à l’époque où la pratique était plus courante ; à l’heure d’aujourd’hui, c’est aussi et surtout le manque de connaissance de la langue corse qui entraîne son érosion. La richesse et la subtilité du vocabulaire employé sont en effet essentielles aux bons chjami e rispondi. Il faut cependant souligner les efforts récompensés des personnes soucieuses de son maintien, qui organisent rencontres et évènements depuis de nombreuses années. Il est possible de citer à ce propos l’Associu di u chjama e rispondi et le centre culturel Voce à Pigna, en Balagne. Les plus médisants diront qu’il ne s’agit que de moments partagés entre vieux poètes nostalgiques d’un temps passé ; néanmoins, des jeunes s’y essaient véritablement. Pour le quotidien Corse-Matin, la journaliste Barbara Ignacio-Luccioni écrit en 2013 : 
« L'évolution du Chjama è Rispondi est justement le sujet de la thèse sur laquelle planche la doctorante Catalina Santucci, âgée de trente ans. « J'avais déjà travaillé sur le Chjama è rispondi pour mon mémoire de master, détaille la jeune femme. J'écoute de nombreux enregistrements, anciens et nouveaux de Chjama è rispondi. Certains thèmes sont récurrents : la vie quotidienne, la façon de chanter et la macagna. Sur la façon de s'habiller, l'aspect physique… Ce qui change surtout est le langage, la syntaxe. J'aurai pensé que les générations actuelles utilisent plus de mots " francisés " que les anciennes, mais en fait pas du tout. Les jeunes font beaucoup d'effort pour trouver " le mot juste ", et évitent les termes qui sonnent trop français. On sent qu'ils aiment jouer avec les mots et qu'ils souhaitent pour la plupart mettre la langue en valeur. On va vers des échanges de qualité. » (Corse-Matin, 20 février 2013).
Là encore, Internet et les réseaux sociaux constituent un moyen de diffusion et de sensibilisation des jeunes générations. De nombreuses vidéos sont aujourd’hui disponibles sur la toile. 
Nous achevons l’exposé de ce que sont les rites ayant trait à la théâtralité de la vie communautaire. Il convient maintenant d’aborder les origines du théâtre corse, au sens du terme tel que nous le comprenons aujourd’hui.
2) Les démarches de Ghjannettu Notini et Vattelapesca 
Le théâtre corse s’est réellement développé au moment du Riacquistu. Cependant, deux démarches qui ont éclos au cours du XIXe siècle et de la première moitié du XXème siècle sont à retenir.  Vattelapesca, de son vrai nom Pietro Lucciana, était un auteur implanté à Bastia, auquel on attribue « une cinquantaine de comédies en dialecte bastiais » (Thiers, InterRomania). Mort en 1909, il est donc le premier à avoir créé des pièces de théâtre en langue corse. Cependant, le nom de Notini est celui que l’on retiendra le plus : 
« […] Ghjannettu Notini de San Petru di Venacu (1890-1986) surnommé le « Molière corse », très populaire avec son Teatru di a Muvra [Théâtre du Mouflon] et dont le répertoire est sans cesse repris par des associations socio-éducatives soucieuses de la pérennité de la langue corse, tant il est vrai que ces textes constituent un authentique conservatoire du patrimoine ethnolinguistique et colloquial. » (Thiers, InterRomania)
Lors de notre rencontre, l’écrivain émérite a cependant apporté des précisions en ce qui concerne ce surnom de « Molière corse » attribué à Notini : 
« […] Notini, bien qu’il soit traité de Molière corse n’a de mon point de vue d’héritage de la comédie sur le modèle français qu’au fond la répartition en scènes et en actes, parce que si on cherche, ce sont des choses tout à fait déconnectées. » (Jacques Thiers, 22 février 2017).
San Petru di Venacu est un village situé près de Corte, dans le centre-corse. Ainsi, les origines des deux auteurs sont bien distinctes, puisque l’on retrouve à la fois « l’espace urbain du littoral » et « la société agropastorale de l’intérieur » (Nicoli, 1999 : p.356). Le Teatru di a Muvra avait un fonctionnement particulier, que l’on retrouvera plus tard avec certaines compagnies contemporaines : « Des troupes sillonnent l’île de village en village avec des comédies de mœurs. » (Nicoli, 1999 : p.357). Marie Jeanne Nicoli explique aussi, toujours à propos du Teatru di a Muvra : 
« On écrit, on fait jouer du théâtre ; nulle interrogation pourtant sur cette pratique particulière : la préoccupation dominante est de présenter un théâtre en langue corse. Cette question de la langue, dans les années de l’immédiat après-guerre, mobilisera presque exclusivement les acteurs culturels : les débats linguistiques autour du Muntese accompagneront la production d’une littérature essentiellement nostalgique d’un passé rural. Le théâtre apparaît alors comme un moyen utile de sauvegarde de la langue et du maintien de son usage. Les thèmes sont ceux des satires où le regard du maître bourgeois fustige les travers du peuple. » (Nicoli, 1999 : p.357)
L’œuvre de Ghjannettu Nottini s’inscrit donc dans une époque bien particulière. Enfin, Jacques Thiers indique les caractéristiques et influences de ces deux théâtres, ce qui nous semble bon de présenter ici : 
« Nous avons d’une part ce que j’appellerai une production marquée par un sentiment et une esthétique du dialecte, c’est-à-dire:
- le souci de conserver la langue corse et ses dialectes menacés d’érosion et de disparition ;

- l’intérêt marqué pour les ethnotypes de l’identité (stéréotypes villageois, représentations figées des comportements, des valeurs, des caractères).
Cette production, loin de solliciter les structures de la théâtralité endogène, prend appui sur des modèles et une « esthétique » importés (comédie, théâtre bourgeois XVII et XVIII, Molière, Goldoni). » (Thiers, InterRomania)
Telles étaient les tentatives de Vattelapesca et Notini : « […] l’apparition de la langue corse sur une scène où elle s’impose, même dans la dérision, annonce l’émergence d’un théâtre corse. » (Nicoli, 1999 : p.357). Il convient dès à présent d’aborder la période contemporaine, qui comprend à la fois le Riacquistu et les temps qui l’ont suivi, afin de comprendre l’évolution des deux compagnies que nous étudierons. Marie-Jeanne Nicoli distingue deux périodes du théâtre corse dans la deuxième moitié du XXème siècle, que nous sommes amenés à étudier : 
« Malgré leurs apparences, elles ne s’opposent pas, mais s’inscrivent dans la logique commune de « maturation » de la société. Après un temps nécessaire d’opposition, où le théâtre est conçu comme une antithèse aux propositions théâtrales « françaises », vient le temps d’une synthèse possible, entre l’affirmation de soi et l’acceptation d’apports extérieurs, intégrés à l’espace scénique et vécus comme un enrichissement. » (Nicoli, 1999 : p.357)
Le Riacquistu, avec les démarches artistiques qui l’ont constitué, est une étape clé du développement du théâtre insulaire.
B) Le Riacquistu théâtral (1975-1985)
« Le débat  […] a posé la question de l’engagement de l’artiste : quel est son degré de liberté par rapport à l’histoire qui se fait sous ses yeux ? Faut-il parler d’autre chose, dans une société dominée, que de cette domination ou de la lutte pour s’en libérer ? Comment une création contemporaine doit-elle se situer par rapport à la tradition ? C’est dans ce cadre que doivent s’interpréter toutes les expériences théâtrales de ce temps. » (Nicoli, 1999 : p.361-363) 
Nous avons précédemment mis en lumière les éléments de définition du Riacquistu : le fait que les créations de l’époque comportent une dimension politique n’a rien de surprenant ; et avec ses mots, la directrice de la culture de la ville d’Ajaccio nous entraîne au cœur des réflexions de ces années-là, celles qui ont traversé les domaines artistique et militant, souvent confondus. Nous nous devons ainsi de préciser, pour éviter de nous lancer dans un argumentaire aveuglé par cette dimension militante, que le théâtre qui était exercé pendant le Riacquistu dérangeait parfois, y compris les corses engagés au sein du mouvement : 
« Elles ont suscité dans le public bien des commentaires contradictoires. Les spectateurs, déroutés par cette présentation d’eux-mêmes, devant ces partis pris esthétiques inattendus, s’interrogent sur la « corstitude » véritable de ces productions. En effet, pas de naturalisme passéiste, pas de regard complaisant. La fonction critique du théâtre est déjà la présente qui, même dans la symbiose, détruit toute certitude. » (Nicoli, 1999 : p.364)
Le Riacquistu, inscrit comme déjà précisé plus haut dans l’ère post soixante-huitarde, a aussi été l’occasion d’expériences esthétiques :
« Les hommes et les femmes de théâtre de Corse illustreront de manière originale ces courants contemporains. Pas de folklore, ni de passéisme ici, les formes théâtrales seront résolument intégrées dans ces démarches inédites. » (Nicoli, 1999 : p.358). 
Il convient pour nous maintenant d’étudier l’essence même de ces démarches. L’étude brève du fonctionnement des compagnies du temps du Riacquistu nous apparaît comme étant un bon moyen de comprendre le théâtre de l’époque.
1) Un théâtre pluriel et politique 

« A l’époque, ce qui était bien, c’est que quand Canta [u Populu Corsu] chantait, il y avait Teatru Paesanu à côté… » (Marianne Nativi, le 14 avril 2017)
Marianne Nativi, directrice artistique et figure centrale de la compagnie Locu Teatrale que nous étudierons plus tard, souligne l’imbrication des deux disciplines au moment de la réappropriation ; et force est de constater qu’à l’heure d’aujourd’hui sur l’île,  le chant se passe bien plus de son compagnon des planches qu’auparavant. Marie-Jeanne Nicoli précise le contexte dans lequel était joué bon nombre des pièces d’alors : « Si les représentations théâtrales d’alors attirent les foules, c’est qu’elles se déroulent le plus souvent lors de soirées politiques ou de soutien aux emprisonnés (en tous cas jusqu’à 1983). » (Nicoli, 1999 : p.364)
Dans « A la recherche d’un passé théâtral », celle qui à l’époque était conseillère à la DRAC, titre cette période « 1968-1985, théâtre et politique », annonçant ainsi l’influence du mouvement continental sur ce qui s’est fait dans le milieu du théâtre en Corse dans les années qui ont suivi. Elle explique néanmoins, résumant en quelques lignes l’esprit de l’époque : 
« Les premières tentatives théâtrales des années 1975 à 1985 ne constituent pas vraiment une « génération », c’est-à-dire un groupe partageant les mêmes références, les mêmes options. Cependant, les gens de théâtre  se considèrent pour la plupart comme partie prenante du riacquistu, ils se sentent avant tout des militants. La question de la rémunération de leur travail, même si elle n’est pas absente, n’est pas primordiale : ils sont avant tout chargés d’une mission, ils appellent à la révolte. Engagés dans la lutte, ils ne s’expriment qu’en langue corse. » (Nicoli, 1999 : p. 355)
Nous saisissons ainsi quelques-unes caractéristiques générales du théâtre corse à cette période. Josépha Giacometti, aujourd’hui conseillère exécutive de Corse, a écrit une contribution sur l’« Approche des arts et du spectacle en Corse » pour la Direction de la langue, de la culture et de la mise en œuvre du Plan Langue 2020 de la Collectivité Territoriale de Corse, donnant entre autre un aperçu du fonctionnement quotidien des troupes d’alors : 
« C’est un théâtre bénévole, il n’y a pas de rémunération des acteurs, tous se considèrent comme des militants culturels. Ils sillonnent les routes de Corse, où sur des scènes de fortune ils s’improvisent, expriment un quotidien difficile. » (Giacometti, 2009).
La question de la langue est à l’époque primordiale dans ce qui se fait sur la scène insulaire, et si elle accepte aujourd’hui davantage de nuance, elle a fait l’objet d’importantes controverses au moment du Riacquistu : 
« […] cette prise de parole d’un peuple peut-elle se concevoir autrement que dans sa langue ? Les expériences et les publics sont bien distincts, et les productions en langue française de la Maison de la Culture de la Corse de Henry Mary et de quelques compagnies amateurs déjà actives sont très contestées. Le théâtre en langue française, quels que soient les auteurs, les thèmes abordés, les esthétiques choisies, est présenté – par les tenants du discours culturel militant d’alors – comme nécessairement « colonisateur », facteur de déculturation à rejeter totalement. » (Nicoli, 1999 : p.358) 
Il semble difficile, à l’heure d’aujourd’hui, d’imaginer des réactions aussi virulentes envers les compagnies travaillant en langue française : c’est le cas de la grande majorité d’entre elles sur l’île. Ainsi, il est évident que le théâtre du Riacquistu était résolument engagé : 
« Car le théâtre « corse » ne peut être que subversif : il doit, par la mise à jour « de l’être profond du peuple », contribuer à lui donner une nouvelle force. Les thèmes abordés se réfèreront toujours aux mythes fondateurs, aux légendes (Teatru Paisanu – A Tribbiera) ou aux fables d’inspiration populaire (A Cumpagnia di l’Olmu) afin de retrouver une image unifiée de soi-même. Il ne s’agit pas de construire « un message », mais simplement de permettre l’immersion de chacun dans sa « culture », « son univers », de retrouver une authenticité menacée. L’artiste n’est ici qu’un passeur, qui relaie le désir de ce peuple, se fait écho de sa mémoire. Pas question dès lors de s’interroger sur la notion de propriété artistique. L’artiste est au service du peuple, auquel appartient la création, nécessairement collective. » (Nicoli, 1999 : p.360)
Il est cependant important de souligner qu’il s’agit ici d’une tendance générale : la diversité des « gens du théâtre » de l’époque ne saurait être résumée complètement en quelques lignes. Il convient ainsi de préciser les caractéristiques et objectifs des différentes troupes apparues au moment du Riacquistu, et particulièrement celles qui ont inspiré les deux compagnies sur lesquelles nous nous pencherons plus tard. Michel Raffaelli, scénographe et metteur en scène, était et est encore aujourd’hui une figure du théâtre corse. Riche de son expérience internationale, il revient en Corse et crée le Teatru di Musica di a Testa Mora, créé en 1984, qui a pour objectif artistique de mêler chant et théâtre, la « […] forme [qui] est sans doute la plus appropriée à la culture corse. » (Nicoli, 1999 : p.361)
La compagnie la plus emblématique de la période était Teatru Paisanu, de Dominique Tognotti. Nous l’étudierons cependant dans la partie suivante. On peut également citer A Tribbiera et A Cumpania di l’Olmu.
A Tribbiera 
A Tribbiera désigne en corse une pratique rurale qui consistait à séparer le grain de l’épi de blé. Associée aux aghje, dont on trouve les vestiges parsemés sur le territoire insulaire, elle est un marqueur de l’identité corse rurale : nous avons par exemple déjà évoqué le groupe I Chjami Aghjalesi. Cet élément du travail paysan est à l’origine des paghjelle, les fameux chants, dont la très connue « A Tribbiera ». Sur le « Corsica Blog » d’un(e) nostalgique passionné(e) qui s’attache notamment à décrire certaines pratiques traditionnelles corses, on peut lire à ce sujet : « Le travail était stimulé par la gaieté et l'entraide d'un peuple paysan en quête de survie dans une existence d'autarcie. ». Nous comprenons alors que le choix d’un tel nom pour une compagnie de théâtre au moment du Riacquistu n’a rien d’anodin. D’ailleurs, la troupe s’installera en milieu rural, dans la région de Balagne. Ce sont deux femmes, Michèle Casalta et Dominique Petris, qui l’ont créée. C’est un fait qu’il convient pour nous de noter : sur les trois principales compagnies de l’époque, une était donc constituée et gérée uniquement par des femmes. La femme n’est-elle pas particulièrement bien représentée dans le milieu du théâtre insulaire, mieux que parmi les chanteurs et musiciens ? Il semblerait que oui. Une telle question mériterait une étude approfondie.
Le théâtre d’A Tribbiera se caractérise par l’utilisation de différentes formes d’expression :
« Elles construisent leur démarche autour de l’interférence de plusieurs types de langages : langage musical, à partir du chant traditionnel ; langage « des mots », avec un travail de réappropriation de la langue corse ; langage gestuel « de l’image », avec des recherches sur les improvisations et le mouvement. » (Nicoli, 1999 : p.360)
La démarche des deux femmes était donc originale et demandait un travail complet, dans le sens où plusieurs disciplines artistiques constituent l’essence de leurs pièces. Il est intéressant de noter que la troupe s’inscrivait à la fois dans les courants de recherche artistiques mondiaux, notamment en ce qui concerne la gestuelle et l’improvisation, et dans l’effervescence insulaire de la Reconquista. 
Il s’agissait aussi d’un théâtre proche des populations et de leur quotidien : « Elles nourrissent leur inspiration de rencontre avec les habitants, ainsi pour l’écriture de A Violetta ou de A Fantucula » (Nicoli, 1999 : p.360).
Leur vision de l’engagement semblait être tout à fait particulière, et le style qui les caractérisent, nous le verrons, diffère du théâtre de Tognotti. Marie-Jeanne Nicoli écrit, citant notamment Dominique Petris et Michèle Casalta : 
« Pour elles aussi, le théâtre se veut un instrument de combat : conteuses à leur façon, elles retracent l’histoire de la Corse à partir de trois données essentielles : la mémoire, l’inconscient collectif et l’ « affabulation », « face noble du mensonge ». Elle peut transformer une histoire terriblement terre à terre, sordide… en un « conte de fées », un conte qui peut « contenir des données précises politiques et sociales pour avoir sa véritable place, dans l’histoire d’un pays, d’une culture. L’affabulation pour A Tribbiera est le ferment du théâtre. » (Nicoli, 1999 : p.360)
Il est dommage que peu de documentation existe à propos de cette compagnie, singulière dans son initiative.

2) A Cumpagnia di l’Olmu de Pierrot Michelangeli 

Cette troupe est l’ancêtre de Teatrinu, compagnie que nous étudierons par la suite. 
La figure qui lui était (et est toujours) associée est celle de Pierrot Michelangi, acteur et metteur en scène. A propos de sa démarche, Marie-Jeanne Nicoli indique : 
« Si Pierrot Michelangeli, acteur et metteur en scène de A Cumpagnia di l’Olmu ne s’éloigne pas dans cette profession de foi, de la philosophie générale de l’époque, sa pratique du théâtre, différente, est imprégnée de la nécessité de développer un théâtre populaire à partir du montage de spectacle adaptés de Goldoni, Dario Fo, Beckett, etc… » (Nicoli, 1999 : p.360)
Cette idée de théâtre populaire est toujours présente aujourd’hui dans l’esprit de ses successeurs, nous le verrons plus tard en détails. En plus des comédiens qui constitueront par la suite la compagnie de Teatrinu, dont Guy Cimino que nous avons rencontré, se trouvaient également au sein d’A Cumpagnia di l’Olmu les acteurs Marianne Murraciole et Henri Olmeta. Aux côtés de Pierrot Michelangeli, le groupe a su apporté un élément important au théâtre corse : 
« Ils introduisent sur la scène la dimension de l’humour et de la dérision. On a souvent comparé ce travail à la Commedia dell’arte : le jeu et la présence scénique des acteurs, dégagés de toute dépendance à l’égard de la littérature et du décor, apparaissent libres de toute contrainte. Ce parti pris du « naturel », du « spontané », touche un large public qui a accueilli avec faveur cette forme théâtrale. » (Nicoli, 1999 : p.360-361)
Guy Cimino, aujourd’hui personnalité emblématique de la compagnie héritée d’A Cumpagnia di l’Olmu, a évoqué lors de notre rencontre (voir annexe 3) l’accueil de ce renouveau au sein du théâtre corse, ainsi que le fonctionnement de la troupe au quotidien : 
« Je me rappelle, quand je tournais avec Pierrot […]  l’été on jouait tous les soirs pratiquement. C’était plus simple, on avait un spectacle où on était que deux, par exemple, on n’avait pas de décor, pas de trucs… La lumière, on avait 3 projecteurs […] qui restaient allumés tout le temps. Et il y avait du monde, un monde fou ! C’était vraiment au début du théâtre, après les années 70 quoi. Comme théâtre, il y avait Marianne Nativi, et puis Teatru Paisanu, qui était un théâtre souvent triste, c’étaient des tragédies. A part ceux qui étaient là pour la défense de quelque chose, qui y trouvaient leur compte… Voilà, c’est de ça que je parle quand je parle de théâtre populaire, ce n’était pas du théâtre populaire, ça ! Bon ils s’adressaient à tout le monde, mais les gens s’emmerdaient. Même moi qui étais dans le truc, ça m’emmerdait. Je dis pas « c’est bien, ce n’est pas bien ». C’était leur truc. Et après, quand Pierrot est arrivé, il a déclenché un quelque chose. Je te dis, on jouait tous les soirs. Et c’étaient des textes politiques, aussi ! Là, ce spectacle-là, qui était Mister Bouffe, qui était de cet auteur italien Dario Fo, c’étaient les mystères… ça parlait de religion, de Jésus, quand il est mis sur la croix. C’est quand Jésus a guéri l’aveugle paralytique. Mais ça parle des pauvres gens ! Et ça parle aussi de comment la religion et une partie du capitalisme ont profité un petit peu de tout ça pour gagner de l’argent…et qui ont maintenu les gens pauvres dans une certaine pauvreté. […]  Donc c’est un truc marrant, mais dans le fond, y’a toujours quelque chose. Et ça, ça a fait beaucoup de bien pour le théâtre corse. […] Et on pouvait jouer là-dessus quoi, ça posait pas de problème [il montre la table]. On pouvait aller dans un bar et jouer un spectacle entier. Et puis c’était pas cher du coup… En plus, à l’époque, ils déclaraient pas, c’était au black. » (Guy Cimino, 22 février 2017).
Nous avons ici de précieux éléments de compréhension. A Cumpagnia di l’Olmu avait pour  objectif de faire rire, mais avec peu de moyens. Au fur et à mesure des années, la compagnie, comme les autres, sera plus reconnue, mieux dotée financièrement et en voie de professionnalisation, notamment grâce à l’amélioration et la création de lieux de travail et de théâtres et salles de spectacle. Notons aussi que si A Cumpagnia di l’Olmu était éloignée de la dimension militante en comparaison avec les deux autres compagnies corses de l’époque, leurs pièces revêtaient cependant aussi un aspect engagé : les pièces de Dario Fo, dramaturge italien mort en 2016 dont nous a parlé Guy Cimino, pouvaient être très politiques. Ces propos tirés des souvenirs du comédien et metteur en scène, dont l’extrait présenté ici est certes assez long, nous semblent cependant nécessaires afin d’avoir une idée de ce qu’a représenté la compagnie pour son époque, d’autant plus que nous étudierons plus tard sa descendante directe.
Nous nous attachons dès à présent à étudier la compagnie de celui qui est souvent considéré comme étant le père du théâtre corse.
3) Le « Teatru Paisanu » de Dominique Tognotti 
« Le théâtre, dans les années 70, a eu ce truc de représenter le mythe du peuple. Avec Tognotti, c’était vraiment ça. C’était l’expression du peuple. Il travaillait  beaucoup sur les corps, les expressions, le chant.» (Jacques Thiers, le 22 février 2017)
Si  Pascal Paoli est le père de la nation corse, Dominique Tognotti est le père de son théâtre : sa figure est très ancrée dans la mémoire insulaire en ce qui concerne l’art dramatique. Toutes les personnes rencontrées dans le cadre de ce travail nous ont instinctivement parlé de lui et du théâtre qu’il a créé en 1973 : Teatru Paisanu (Théâtre Paysan). Pourtant, si l’on se réfère aux propos de Guy Cimino, il ne faisait pas l’unanimité dans le public. Qu’est ce qui a donc autant marqué dans le théâtre de Tognotti ? Qu’a-t’il apporté à la scène insulaire ? Nous nous baserons ici sur un certain nombre d’extraits ayant vocation à donner un aperçu du travail de Teatru Paisanu : il nous semble à la fois pertinent et intéressant de donner ici tels quels les mots des personnes ayant vécu la période.
Tognotti n’écrivait qu’en langue corse. Dans le volume III de l’Encyclopaedia Corsicae, Stefanu Cesari, dans la partie « Théâtre, Teatru  Paisanu » dégage trois caractéristiques principales de la compagnie : il parle d’une « revendication sociale », de la « mise en scène de la communauté » et d’un « acte politique » (Cesari, 2004 : p.1181-1182). Marie-Jeanne Nicoli écrit quant à elle, en introduction de la partie qui lui est consacrée dans le Mémorial des Corses :
« Dès sa première création, U Fiatu en 1973, Teatru Paisanu s’affirme comme espace ouvert à l’expression du peuple corse : un théâtre « social », enraciné dans une communauté, fruit d’un travail collectif, représentation physique d’un peuple. Il prend le relais de la tradition orale qui exprime les liens profonds des hommes à leur terre. » (Nicoli, 1999 : p.358).
Les ambitions de l’homme de théâtre étaient grandes : 
 « Le projet affirmé de Teatru Paisanu était alors de faire exister ce corps social, de lui donner une voix, pour qu’il puisse exprimer l’intime et le collectif. Dans l’acte théâtral, l’acteur se fait parole de la société, mis parole individuelle, depuis soi et pour soi, tout en étant, au-delà, parole pour les autres, pour tous, et par tous, parole de la communauté. » (Cesari, 2004 : p.1181)
 
Tognotti était définitivement engagé sur le fond, de par les objectifs même de son travail artistique. Stefanu Cesari va même plus loin : « Les créations de Teatru Paisanu sont toujours habitées par cette conviction que le fondement de l’acte politique et théâtral est le même. » (Cesari, 2004 : p.1181). Marie-Jeanne Nicoli relaie à plusieurs reprises des propos de Dominique Tognotti, dont voici un extrait :
« L’évolution violente de la conquête française dans les domaines culturel, économique et politique a parallèlement accentué les souffrances du déracinement chez les exilés et fait perdre peu à peu leurs fonctions vives aux disciplines et arts traditionnels. Seul un retour aux sources archaïques par le théâtre (qui favorise ce retour) pour faire renaître les émotions élémentaires que l’on ressentait dans le rituel commun, et permettra la création de nouvelles formes en considérant notre passé dans la perspective de demain. Un tel théâtre est contemporain parce qu’il permet la confrontation de nos racines au cliché que nous véhiculons actuellement. Bien que ce théâtre ait un langage général perceptible par tous et une portée universelle, il doit avant tout être un théâtre national… » (Texte Teatru Paisanu – Archives MCC ; Nicoli, 1999 : p.363)
La dénonciation de la colonisation française et la conciliation de la tradition avec l’art contemporain sont des éléments qui font du théâtre de Tognotti un élément indubitablement partie prenante du Riacquistu ; et ces orientations de la compagnie font sans doute d’elle la plus représentative du mouvement en général.
Nous avons évoqué plus haut, à travers les mots de Jacques Thiers, la nature du travail de Teatru Paisanu. Il convient de préciser davantage ce dont il était question ; car la démarche de Dominique Tognotti était aussi originale dans la forme. Le metteur en scène avait une conception moderne du théâtre, qu’il a peaufiné au cours de son expérience : 
« Dumenicu Tognotti a été employé au sein de la maison de la culture, à la fin des années 1970, afin de proposer aux stagiaires une formation théâtrale. Mais lui avait une idée autre de la formation, liée à ses convictions intimes. Il ne voulut plus entendre parler de formation théâtrale traditionnelle, d’activité théâtrale au label MJC. C’est alors que débute son travail de création en 1973, c’est là que germe une idée qui va faire route durant plus d’une décennie. »  (Cesari, 2004 ; 1181) 
Marie-Jeanne Nicoli nous donne d’autres éléments nous permettant de mieux saisir la démarche de Teatru Paisanu : 
« Dominique Tognotti demande aux acteurs de retrouver dans leurs corps, à partir d’une improvisation, les forces inconscientes, de rejoindre les archétypes imaginaires et de faire ressurgir dans leurs gestes, leurs cris, l’enfoui, le recouvert […]. Ces corps qui bougent, ces voix qui s’élèvent, ces bribes de texte relèvent à la fois de l’interprétation, d’une « partition » singulière et d’un univers symbolique partagé par tous. Celle célébration régressive où les spectateurs doivent se laisser traverser par un flux émotionnel qui réveille la mémoire et l’inconscient collectifs, conteste toute suprématie à la raison. Il ne s’agit pas d’un théâtre du discours mais de l’ « être » : des corps des voix, des affects se déploient dans l’espace, et créent avec le spectateur un rapport fait d’envoûtement plus que de distance réflexive. C’est bien là que Tognotti situe la fonction du théâtre : rendre sensible les fondements imaginaires qui structurent l’identité afin que soient mises en mouvement, dans le champ politique, des forces subversives libératoires. » (Nicoli, 1999 : p.358)
Il est à la fois difficile et frustrant de devoir imaginer une telle description dans la réalité de la scène. Nous retenons cependant que le théâtre de Tognotti, en plus d’être ancré dans le contexte insulaire des années 1970-1980, rejoint les réflexions artistiques de son temps : 
« La forme théâtrale classique n’a jamais été celle de Teatru Paisanu ; mais on assiste au fil des années à sa déconstruction de plus en plus radicale : disparition de la « fable », liens de causalités de plus en plus ténus, texte devenu un accessoire parmi d’autres.  Il convient de se dépouiller de tout travestissement et de rejoindre une « pureté » originelle. » (Nicoli, 1999 : p. 359)
Cette pureté n’est pas sans rappeler le théâtre de Jerzy Grotowski, dont on sait qu’il a influencé Teatru Paisanu : Marianne Nativi nous a d’ailleurs raconté que le metteur en scène lui avait offert « Vers un théâtre pauvre », ouvrage du metteur en scène polonais, paru en 1971 (Marianne Nativi, 14 avril 2017). Deux ans donc, avant la création de la compagnie. La « pureté » du « théâtre de l’être » est liée à ce qu’a théorisé Grotowski. Nous y reviendrons plus tard à travers l’étude des compagnies actuelles. 
Parmi les pièces de Tognotti, il est possible de citer « A Rimigna », « A cabbia », « Innò », « Prima tù » ou encore, pour ce qui sera la dernière création de la compagnie, « Missa par I Giovannali ». A propos de cette dernière pièce, la directrice de la culture de la ville d’Ajaccio décrit une « création sans aucune parole », qui serait un « combat contre l’ordre établi », dans lequel « les percussions, les chants, la musique, la danse remplacent définitivement les mots ». Marie-Jeanne Nicoli interprète le sens de cette dernière œuvre, voyant en un tel parti-pris artistique l’idée que « pour peut-être retrouver un jour des mots nouveaux, il faut retourner encore plus loin –dans le temps archaïque de la nature, du « sauvage » : espace primaire où les énergies sont libres. » (Nicoli, 1999 : p.359)
Un dernier élément est à prendre en compte en ce qui concerne son œuvre et les buts qu’il visait. Nous l’avons vu plus haut, Tognotti souhaitait un « retour aux sources archaïques ». Il est intéressant de noter que les sources auxquelles il faisait référence sont celles correspondant à l’histoire du bassin méditerranéen. Lors d’une Interview pour France 3 Corse en 1982, après une représentation de « Prima tù » en Allemagne, le metteur en scène a déclaré :  
- […] Quand nous allons dans un pays comme l’Allemagne, en tant que corses, nous leur apportons un grand souffle, celui de la Méditerranée. Et c’est toute la richesse de ces civilisations enfouies, qui nous nous nourrissent  toujours aujourd’hui et qui ont peut-être besoin dans ce monde moderne d’être réhabilitées. (…) Nous voulons surtout montrer une production culturelle corse à un public étranger à la Corse, et au public le plus vaste. » (Tognotti, INA : 1982)
Un tel discours rejoint l’idée qui confère à la Corse une « centralité méditerranéenne », que nous avons déjà exposée dans une partie précédente ; nous en reparlerons aussi par la suite. En outre, transparaît aussi des propos du metteur en scène une dialectique autour de deux notions : celles de l’identité et de l’ouverture. En effet, son « théâtre national », tout aussi « enraciné » qu’il soit, a vocation à se produire ailleurs que sur l’île, à s’ouvrir et à échanger.
Enfin, nous achevons cette partie portant sur Teatru Paisanu avec une pointe d’amertume : si les textes peuvent se trouver, que subsiste-t-il aujourd’hui en général du travail scénique et des représentations ? 
« Il faudrait essayer d’installer les critères qui permettent d’évaluer ce qu’est à la fois le tragique et l’extrême beauté d’une représentation dans ces conditions. […] Il y a des exemples considérables, vous avez entendu parler du théâtre de Tognotti : quand vous comparez l’impact qu’a pu avoir le théâtre de Tognotti avec, on va dire, les sentiments identitaires, dans son affirmation militante, dans sa réalité, … Et ce qu’il en reste aujourd’hui… Vous êtes sidéré. Et en même temps, c’est magnifique, parce qu’on se demande : comment a-t-on pu adhérer à une chose aussi éphémère ? Parce qu’il ne reste aujourd’hui pratiquement rien. Nous avons des textes, mais il n’y a pas d’enregistrement,… » (Jacques Thiers, le 22 février 2017)
Si la passion pour le théâtre de ces années se perçoit dans les propos de l’écrivain et poète, il n’en demeure pas moins que la satisfaction et la réflexion reprennent le pas sur la nostalgie. De plus, il aborde ici un sujet spécifique qu’il nous est indispensable de traiter : celui de la condition du travail de théâtre en Corse. Nous l’avons compris, au temps du Riacquistu, le théâtre corse bénéficiait de très peu de moyens et structures ; les artistes étaient souvent bénévoles.
 « Outre l’absence de lieu, les artistes ne bénéficient d’aucune aide financière. […] Deux arguments essentiels sont avancés : partout le théâtre est déficitaire et nécessite un soutien des pouvoirs publics, plus encore en Corse où la faiblesse démographique ne peut faire espérer des recettes conséquentes ; par ailleurs, la Corse est victime d’un sous-développement des infrastructures délibérément entretenu, et l’Etat a donc un devoir de réparation. » (Nicoli, 1999 : p.369)
Marie-Jeanne Nicoli écrivait ces lignes il y a maintenant près de vingt ans. Comment a évolué cette situation ?  Le théâtre est un art momentané mais avec de grands besoins : nous ne pouvons l’étudier sans faire état du  contexte économique et politique dans lequel il s’inscrit si l’on veut comprendre la création qui en découle. Maintenant que nous avons à l’esprit les éléments essentiels des débuts du théâtre insulaire, il est alors possible d’analyser les évolutions qui ont été celles de l’après-Riacquistu jusqu’à aujourd’hui.
C) De 1985 à aujourd’hui : éclosion de compagnies et autonomisation du théâtre corse.
Le théâtre en Corse a connu un développement considérable au cours des trente dernières années. Notre présentation ici ne prétend pas à l’exhaustivité. Il est cependant nécessaire de saisir l’ampleur des mutations, mais aussi les difficultés encore actuelles liées à la pratique artistique.
Les années 1983 et 1984 constituent un tournant dans l’histoire du mouvement du « revival » corse. En cette moitié de décennie, l’effervescence et l’harmonie  du Riacquistu s’essoufflent. Marie-Jeanne Nicoli écrit : « L’unité fictive du peuple se fissure : des intérêts divergents s’affrontent et font accepter une approche moins univoque. » (Nicoli, 1999 : p.364). Evidemment, il s’agit encore une fois ici d’un trait général : le groupe des Chjami Aghjalesi a par exemple acquis sa notoriété au cours de la décennie des années 1980. Le  mouvement nationaliste connaît donc de fortes divisions : « De 1981 à 1983, culturels et politiques semblent apprécier différemment la situation et un débat relatif au rôle dévolu à chacune des deux tendances s’instaure avec une acuité grandissante. » (Albertini, 1996 : p.201). Si la chercheuse Françoise Albertini fait principalement référence aux chanteurs et musiciens, ses propos s’appliquent aussi au cas du théâtre. De manière générale, le couple emblématique de l’art et de la politique se sépare, marquant la fin du Riacquistu.
« Tandis que le discours politique devient plus complexe, le théâtre s’affirme de façon encore plus déterminée comme un espace autonome. Il ne se vit plus comme lieu d’expression, mais comme représentation du monde proposée par des sujets créateurs parlant en leur nom propre : la scène s’adresse à un public désormais composé de sujets spectateurs qui doivent se construire une conscience critique. » (Nicoli, 1999 : p.365)
Ainsi, malgré la scission, il n’en reste pas moins que les acteurs et metteurs en scène perpétueront  un « théâtre résolument engagé dans la réflexion citoyenne » : 
« Si le mouvement politique s’est détourné quelque peu des questions sur la fonction de l’art, les gens de théâtre n’ont pas abandonné les interrogations qui mobilisaient leurs prédécesseurs. Les directions empruntées diffèrent, mais la problématique de la situation particulière de la Corse et de son identité reste primordiale. » (Nicoli, 1999 : p. 365) 
En outre, au fur et à mesure des années qui suivent le Riacquistu, les compagnies de théâtre, en plus de s’autonomiser du mouvement, se professionnalisent : 
« Les acteurs culturels vont revendiquer un statut d’artiste professionnel vivant de son art. On s’éloigne du « militantisme » bénévole qui, malgré le niveau de « métier » des acteurs, a été longtemps mis en avant comme seul pertinent. » (Nicoli, 1999 : p.364)
Néanmoins, cette démarche de professionnalisation est progressive et dépend de facteurs exogènes à la création elle-même, qu’il convient de prendre en compte. Nous nous devons de donner une analyse de ce processus. En outre, le développement de la pratique ne doit pas occulter les difficultés structurelles et conjoncturelles que connaît le théâtre insulaire.
1) Facteurs du développement de la scène insulaire 
Dans l’introduction du volume des « Quaterni Teatrini » consacré aux œuvres de théâtre des auteurs Marco Cini et Ghjacumu Thiers, Francis Beretti, président du Centre Salvatore Viale à Bastia, écrit : 
« Il nous  semble que trois évènements importants ont  contribué à ce progrès des arts  et des lettres  [en        Corse] : la création de l’Université de Corse en 1981, la décentralisation administrative des années quatre- vingt, et  la  mise en  œuvre  des programmes européens d’échanges  entre les  régions. » (Beretti, 2007 : p.17)
Il convient pour nous d’analyser plus en profondeur l’impact de ces trois avancées, que nous avons déjà évoquées précédemment notamment en ce qui concerne la langue : il s’agit bien là d’avancées, pour l’art corse et pour la culture insulaire en général. 
a) L’Université de Corse le Centre Culturel Universitaire

A propos de l’Université, Francis Beretti précise : 
« L’université de Corse a été, certes, portée par un idéal de riacquistu à l’origine des revendications fondatrices, mais il a bien fallu faire face à des nécessités plus pragmatiques : chercher, ou plutôt, rechercher, un corpus documentaire susceptible d’alimenter l’enseignement et la recherche. » (Beretti, 2007 : p.17)
L’ouvrage duquel nous tirons ces propos est un bel exemple de ce qui a pu être réalisé en matière de constitution de corpus et de création d’une base documentaire : les Quaterni Teatrini (Cahiers de théâtre) sont en effet le fruit d’un travail effectué par les éditions Albiana et le Centre Culturel Universitaire. Il est aussi possible de citer InterRomania, association de soutien au Centre Culturel, qui contient notamment sur son site Web une plateforme de documents littéraires et artistiques.
Aussi, les programmes Interreg, Imedoc et de la Communauté Européenne dont nous allons parler sous peu se sont aussi concrétisés en termes d’échanges culturels en Corse par le biais de l’Université et du Centre Culturel Universitaire. On attribue à Jacques Thiers ce développement culturel et artistique au sein de l’Université, qui a d’abord travaillé avec les lycéens. Le Centre Culturel de l’Université de Corse auquel on a longtemps associé son nom est un outil indéniable d’échange et de création en ce qui concerne le théâtre insulaire. A ce propos, il est aussi important de préciser l’ouverture du « Spaziu (espace) Natale Luciani » en 2008, adjoint au CCU. 
b) Les bienfaits de la décentralisation 

Nous l’avons déjà évoquée en ce qui concernait les avancées en matière de langue corse. Son avènement a aussi contribué au développement des arts du spectacle. Le processus a été mis en marche avant le milieu des années 1980, ainsi, il convient d’évoquer aussi la phase qui précède l’année 1985 afin d’avoir une vue d’ensemble du phénomène juridique et politique.
Les Directions Régionales des Affaires Culturelles sont mises en place en 1970. Même si à cette époque, la Corse ne bénéficie pas d’une telle structure, La Maison de la Culture déjà évoquée relevait de cette politique. « Cependant, elle ne possède pas de lieu de diffusion » et « à l’époque, en Corse surtout, la politique de l’Etat en terme d’aménagement culturel ne fait pas encore l’objet d’une réflexion approfondie. » (Nicoli, 1999 : p.367). Le théâtre de Bastia, détruit pendant la guerre, ne rouvrira qu’en 1981. Les discours des culturels en ce qui concerne la négligence de l’Etat à cette période sont courants sur l’île ; sans la remettre en cause, nous soulignons aussi le manque évident de volonté des élus insulaires. La D.R.A.C ne sera mise en place en Corse qu’en 1977, mais n’aura pas l’efficacité espérée rapidement : 
« […] lors de son installation, la D.R.A.C n’a ni moyens humains, ni réels moyens financiers pour initier les actions nécessaires dans le domaine du spectacle vivant, elle ne joue d’ailleurs qu’un rôle secondaire dans l’aventure avortée du Centre dramatique régional. » (Nicoli, 1999 : p.370)
Notons qu’à l’heure d’aujourd’hui, la Corse ne bénéficie toujours pas de Centre Dramatique National ou Régional. La Picardie et la Corse sont  les seules régions en France métropolitaine dans cette situation. Michel Raffaeli a tenté d’y remédier, mais le projet n’a pas abouti. Marie-Jeanne Nicoli indique à ce propos : 
 « […] Aucune volonté politique affirmée ne présidera à l’attribution des premières subventions ; l’arrêt du soutien sera aussi, probablement, le fait du désaccord de quelques-uns, sans qu’aucune évaluation technique et qualitative n’ait été opérée.» (Nicoli, 1999 : p.370)
Avant de poursuivre, nous donnant à voir la tendance générale des rapports entre les pouvoirs publics et les artistes corses au cours des années 1980 : 
« Ainsi, malgré un engagement tenace des acteurs sur le terrain, un public, une demande sociale claire, malgré la première décentralisation en 1982, aucune réflexion conjointe n’est menée par les collectivités locales pour définir des axes prioritaires, aucun début de structuration, d’aménagement culturel du territoire n’est initié, quelques aides ponctuelles sont attribuées aux porteurs de projets. Saupoudrage, clientélisme, confusion et incohérence se traduisent, pour des raisons différentes, par la fermeture presque simultanée de la Maison de la Culture et du Centre dramatique régional, et la précarisation des situations d’un grand nombre d’acteurs culturels. Tout cela aboutit à une défiance réciproque entre les différents partenaires. » (Nicoli, 1999 : p.370).
Ainsi, les espoirs que portait le Riacquistu se sont soldés par de fortes désillusions. Les culturels, pourtant au centre de l’attention et du domaine politique au cours des années 1970, ont incommodé durant la décennie qui suivra. Il faudra attendre la fin des années 1980 pour observer un infléchissement en ce qui concerne le soutien public à la création. Marie-Jeanne Nicoli l’explique notamment par la nomination de Jean-Louis Fabiani à la tête de la D.R.A.C. Elle explique alors : 
« Le temps de la suspicion envers les « culturels » considérés comme « subversifs » est désormais révolu. A la veille du XXIème siècle, plus personne ne conteste le bien-fondé de la sauvegarde de l’identité et de la langue corses. » (Nicoli, 1999 : p.370)
Ainsi, la décennie des années 1990 sera la première qui apparaîtra comme véritablement positive concernant ces évolutions. Dès 1990, la dotation en moyens financiers s’améliore. Francis Beretti écrit : 
« La mise en place d’une politique culturelle programmée, avec l’avènement d’un acteur régional renforcé, notamment avec l’adoption en 1993 d’un « Schéma directeur d’aménagement culturel du territoire » ont été efficaces. Une politique du théâtre a été décidée en 1998. » (Beretti, 2007 : p.17)
Néanmoins, Marie-Jeanne Nicoli interroge les bienfaits de ces avancées en ce qui concerne leur manière d’avoir été pensées et exécutées. A propos de la loi Joxe de 1991 et de l’accroissement des compétences et des moyens financiers alloués à la CTC, elle interroge le lecteur quant à ses répercussions : 
« Libre de toute affectation, cette somme, augmentée régulièrement, atteint, en 1999, 38.5 MF. Cette politique de réponse aux attentes locales, n’était-elle pas prématurée ? Cette « autonomie » régionale en matière culturelle, dont ne jouit aucune autre région de France, a-t-elle été suffisamment préparée ? Cette jeune administration et ses élus peu informés pouvaient-ils brutalement prendre en charge un secteur aussi complexe, objet d’un si fort investissement symbolique ? L’Etat avait-il réfléchi en amont à la nécessaire redéfinition de ses missions dans ce nouveau contexte ? Ou bien la Corse, « laboratoire » d’une décentralisation avancée et inédite, devait-elle encore une fois « apprendre en marchant », aux dépens d’un monde culturel en situation d’extrême fragilité ? » (Nicoli, 1999 : p.375).
En outre, au moment où elle écrit pour le dernier tome du Mémorial des Corses, cette dernière estime que les améliorations n’ont pas été suffisamment loin : « […] le paysage de l’île a trop peu changé à la veille de l’an 2000. » (Nicoli, 1999 : p.373). Etait-elle trop exigeante ? Nous avançons ici que l’exigence était peut-être nécessaire, tant la situation était précaire. 
L’entrée dans le deuxième millénaire a-t’elle été à la hauteur de ces attentes ? En ce qui concerne ces années 2000, Francis Beretti écrit :
« La loi du 22 janvier 2002 a créé un véritable « New deal » institutionnel, en simplifiant le cadre juridique de l’intervention de la Collectivité Territoriale de Corse. Dans ce cadre, les communes ont la possibilité de soutenir les associations concourant à la vie culturelle des territoires. La CTC a désormais le droit de définir des actions de « soutien à la création, de diffusion artistique et culturelle et de sensibilisation à l’enseignement artistique. » » (Beretti, 2007 : p.17) »
Le président du centre Salvatore Viale fait aussi état d’une autre loi mise en application deux ans plus tard : 
« La loi du 13 août 2004 sur les libertés et les responsabilités locales a confié l’inventaire du patrimoine historique et culturel aux régions. Pour donner un exemple concret, l’aide à la diffusion accordée par la collectivité Territoriale de Corse permet aux mairies de ne payer que 30% du prix du spectacle, ce qui facilite le travail de tournée des compagnies. » (Beretti : 2007, p.17)
Nous nous pencherons plus tard sur la question des tournées des compagnies dix ans plus tard ; car si au moment où Francis Beretti écrivait ces lignes, les évolutions étaient encourageantes, c’était sans compter les difficultés que connaîtra l’économie mondiale peu de temps après. Avant cela, il convient dès à présent de nous intéresser au niveau supranational et d’observer les effets positifs qu’a pu avoir l’Union Européenne dans le développement du théâtre insulaire.
c) L’intervention de la nouvelle Union Européenne
La construction européenne a permis, au cours des années 1990, un développement certain du tissu associatif et des échanges artistiques. Le président du Centre Salvatore Viale écrit : 
« La conception et la mise en place des programmes européens d’échanges entre les régions ont offert aux diverses associations de plus grandes facilités matérielles, des moyens supplémentaires, dans un état d’esprit beaucoup plus favorable aux initiatives de coopération internationale. » (Beretti, 2007 : p.18) 
Nous avons déjà évoqué ces programmes dans la partie analysant le rapport que la Corse entretient avec la Méditerranée qui l’entoure. Jacques Thiers a su en profiter pour développer les liens avec des universités sardes et italiennes, effectuant des travaux à la fois historiques, linguistiques et littéraires : 
« Ainsi, par exemple, divers échanges avaient été encouragés par Interreg I. Le projet « Etudes comparées des théâtralités de Corse et de Sardaigne » présenté dans le cadre d’Interreg II par Leonordo Sole (Université de Sassari) et Jacques Thiers (Université de Corse) allait permettre en 1997 la réalisation du projet « Odissea » élaboré par Leonardo Sole, Jacques Thiers et Franco Scaldati (Palerme), et l’écriture du texte Itaca ! Itaca !. […] Dans le droit fil d’Odissea, est monté en 1998 un spectacle intitulé Ciclopu financé par la CTC, la Direction régionale des Affaires culturelles et la Direction générale XXII de la Commission Européenne. » (Beretti, 2007 : p.18)
Lors de notre rencontre, Jacques Thiers a évoqué cette période faste, intellectuellement et artistiquement parlant. Nous notons néanmoins que la possibilité de tels projets de recherche et de coproductions semble, à l’heure d’aujourd’hui, compromise : 
« Il faut imaginer qu’on a dans les années 2000, et même avant, 90 […], on a la possibilité de recourir aux fonds européens. Moi, quand je travaille dans ces année-là avec l’Europe, je travaille avec deux directions régionales, la DG22 qui est langue et culture régionale, et la DG10 qui est la culture. Quand je dis « je »… : Je suis résident d’une l’association, je suis directeur d’une troupe, je suis un individu qui a derrière lui un collectif… Et bien, que fais-je ? Je m’adresse à cette DG concernée, je remplis un dossier, je présente mon projet, j’ai pas besoin de me déplacer, hein ! J’ai une réponse dans le mois qui suit, et si la réponse est positive, j’ai un premier versement dans les deux à trois mois qui suivent ! C’est du jamais vu… Et souvent, à la première, je vois débarquer avec un plaisir infini, un envoyé de la direction générale ! Et ça, c’est pendant toute la décennie. Quand je produis quelque chose, je vois de suite arriver Interreg. Aujourd’hui, c’est devenu d’une complexité administrative… Qui vous rebute. Et donc, on ne présente plus rien parce que c’est inaccessible. Il faut que ça passe par une institution, il faut réunir un nombre infini de partenaires, réunir un nombre de paperasses infinies… C’est la bureaucratie. Je veux dire, c’est ce qui a tari une grande partie de la productivité de ces systèmes. Et c’est ce qui explique qu’on ne voit plus apparaître ce type de collaborations. La coopération, elle est extrêmement difficile ! Vous imaginez ce que ça représente ? Si vous accueillez en résidence, il faut réunir des fonds tels que… vous ne le faites plus. » (Jacques Thiers, 22 février 2017)
Ainsi, le contexte actuel est moins favorable à ce type de projets. La question des coproductions et de la coopération artistique en général est également un élément qui nous intéresse pour l’étude des compagnies. Nous le verrons plus tard. Maintenant, il s’agit pour nous de présenter une tendance générale ainsi que des exemples concrets en ce qui concerne l’apparition de lieux et de troupes de théâtre.
2) Accroissement du nombre de compagnies, de lieux de création et de diffusion
Les trois facteurs que nous venons d’étudier ont marqué les trois dernières décennies, permettant la création et le développement à la fois de nouvelles compagnies et de lieux permettant la diffusion des créations extérieures et insulaires. Quelles et quels sont-ils ? 
a) L’éclosion des compagnies de théâtre insulaires
« Aujourd’hui, il y a 12 à 13 compagnies professionnelles, des nouvelles compagnies, des compagnies amateurs, de nombreux cours… Et on a des artistes qui s’interrogent. » (Marie-Jeanne Nicoli, Pendant le 20h, mars 2017). Notons que la compagnie du Teatrinu telle que nous la connaissons aujourd’hui a été créée en 1989 ; et en ce qui concerne Locu Teatrale, Marianne Nativi s’installe en 1987. Par souci d’honnêteté, il nous semble nécessaire d’évoquer aussi le travail d’autres compagnies insulaires, même si elles ne feront pas l’objet ici d’une étude approfondie. En outre, savoir ce qu’il se fait en matière de théâtre sur l’île de manière générale nous permettra de souligner la singularité de nos deux compagnies.
Ainsi, il est possible de  citer par exemple le Théâtre Point de Francis Aïqui, metteur en scène anglo-corse. Ce dernier crée la compagnie en 1985 et s’installe sur Ajaccio. Marie-Jeanne Nicoli écrit à propos de cette compagnie toujours très active aujourd’hui : « […] il puise ses sources dans les traditions corses et écossaises et évoque le monde onirique des légendes. », avant de préciser la question de la langue : « Francis Aïqui tente d’aborder sans conflit la question du bilinguisme, d’utiliser les langues avec souplesse là où elles conviennent le mieux à ce qu’il s’agit d’exprimer. » (Nicoli, 1999 : p.368). 
Du côté de la région bastiaise se crée la même année le Théâtre Alibi, par Catherine Graziani et François Bergoin. La compagnie visait, dès le départ, des objectifs distincts de ceux de ses homologues insulaires :
« Théâtre Alibi affirme avant tout la nécessité d’inscrire la Corse dans sa « contemporanéité », avec les questions qui traversent toutes les sociétés – « Lupino » est une banlieue ordinaire où les jeunes pratiquent le rap et le Hip-Hop. Délibérément, il récuse la prégnance d’un espace imaginaire, au profit de l’insertion dans son temps ». (Nicoli, 1999 : p.371) 
La compagnie s’illustre aussi par ses nombreuses tournées, désireuse d’atteindre un public « oublié ». A l’heure d’aujourd’hui, la « Fabrique de Théâtre », le lieu de travail de la compagnie, est situé en centre-ville de Bastia. Sur le site Internet, la description qui en est faite est celle-ci : « Situ Europeanu di Creazione – Un phare allumé dans une petite ville d’Europe […]  Un site artistique dédié à la découverte de la diversité culturelle de l’union européenne. » (Projet artistique, Site Internet du Théâtre Alibi, la Fabrique de Théâtre). La majorité des représentations ayant lieu n’ont pas trait à la Corse et aux corses ; ce théâtre traite moins de l’identité insulaire au sens que connaissent Teatrinu et Locu Teatrale.
Plus tard, à la veille des années 2000, est apparue une troisième compagnie travaillant en langue corse : Unità Teatrale. Elle a été fondée par Jean-Pierre Lanfranchi, qui est passé par A Cumpagnia di l’Olmu et a contribué à la fondation de Teatrinu avant de créer sa propre compagnie. L’acteur et metteur en scène est aussi le fondateur et directeur artistique du festival du théâtre corse, E Teatrale. Unità Teatrale est elle aussi basée dans le centre-ville de Bastia. Il est aussi possible de citer les compagnies La Marelle et Nénéka à Ajaccio, ainsi que Mines de Rien à Bastia, arrivées plus tard. Ces dernières ne travaillent cependant pas en langue corse.
A noter aussi, le théâtre amateur a connu un grand développement sur l’île, au point que les compagnies amatrices sont aujourd’hui plus nombreuses que les professionnelles. Un rendez-vous notamment organisée depuis maintenant quatre ans au sein du bâtiment de l’ARIA, association créée par l’acteur Robin Renucci. Le lieu est d’ailleurs symbolique aujourd’hui en ce qui concerne le théâtre corse et nous amène à nous poser la question du développement des salles de spectacle.
b) Des lieux pour la création et les représentations 
A Stazzona (la forge) de l’ARIA, construite en 2010, est ce lieu de formation et de création où se réunissent notamment les troupes amatrices. L’ARIA signifie « Association des Rencontres Internationales Artistiques ». L’été, un festival est organisé dans ce coin isolé de la région du Giussani, et des stages et formations sont proposés pour les acteurs et passionnés de théâtre. L’ARIA est aussi en collaboration avec un certain nombre d’établissements scolaires dans l’île. Depuis que le bâtiment existe, il accueille des compagnies en résidence. Nous avons également cité plus haut le Spaziu Natale Luciani, qui se trouve être la seule salle de spectacle à Corte ; y est proposée une programmation culturelle avec un certain nombre de pièces de théâtre. 
Aujourd’hui, les villes de Bastia et d’Ajaccio disposent chacune d’un théâtre municipal avec une programmation culturelle : l’espace Diamant à Ajaccio et le Théâtre Municipal à Bastia. Cependant, cela a été le fruit d’une évolution notoire : « En 1990, seul le théâtre de Bastia fonctionne, sans projet artistique et sans programmation régulière. Ajaccio n’a à sa disposition que la petite salle de l’Agha […] » (Nicoli, 1999 : p.375). L’Aghja est le lieu rattaché à la compagnie Point. Elle propose aussi chaque année un programme culturel, tout comme La Fabrique à Bastia. Il s’agit de lieux de création et de diffusion cruciaux. Il est aussi possible d’évoquer le théâtre de Propriano, commune du sud-ouest de l’île, créé dans les années 1990 et qui dispose d’une programmation. Cependant, certains lieux disparaissent aussi, comme le Kalliste à Ajaccio, pour lequel il est question d’une réouverture depuis quelques années.
S’il ne fait aucun doute que la situation s’est améliorée, nous pouvons nous demander si elle est à la hauteur des besoins culturels de la Corse ; on lit notamment sur le site Internet de la Fabrique de Théâtre : 
« La loi de décentralisation de janvier 2002, transférant à la collectivité territoriale la compétence culturelle, a laissé la Corse sans équipements majeurs labellisés. Ni Scène Nationale, ni CDN, ni CDR, ni CCN… » (Projet artistique, Site Internet du Théâtre Alibi, la Fabrique de théâtre).
Cette absence que nous avons déjà évoquée a un goût amer que l’on sent facilement parmi les gens du théâtre sur l’île. La pratique reste minoritaire, et connaît des difficultés quant au maintien de son bon développement. Les embûches sont structurelles mais aussi conjoncturelles.
3) Les difficultés intrinsèques et actuelles du théâtre insulaire
Ainsi, nous le voyons : la situation, bien que très nettement améliorée, n’est toujours pas adaptée entièrement aux nécessités artistiques en ce qui concerne le théâtre insulaire. Si les manquements de l’Etat sont à pointer, il est aussi nécessaire de considérer le manque de volonté politique des élus locaux pour comprendre la situation. En outre, la spécifié du territoire corse et le contexte économique européen sont aussi des éléments  à prendre en compte afin de pouvoir aborder pleinement les difficultés. Lors de notre rencontre, Jacques Thiers a immédiatement parlé des complications auxquelles sont confrontés les artistes insulaires. A ce titre, il nous paraît intéressant de présenter ici un extrait de notre discussion : 
« Juliette : j’ai voulu travailler sur ce sujet parce que j’adore le théâtre, je suis corse, et je me suis rendue compte que je ne savais rien ou pas grand-chose du théâtre insulaire, et encore moins du théâtre en langue corse. 
Jacques Thiers : Donc pour répondre à votre première remarque, cette absence… « J’adore, mais je ne connais rien… [nous sommes coupés par le serveur qui vient commander] Donc voilà, cette situation est d’autant plus prégnante concernant le théâtre en langue corse. Mais c’est au fond la situation du théâtre en Corse, parce qu’il y a un double obstacle. D’une part, bien évidemment, l’exigüité de la population, 300 000 habitants… 300 000 habitants, on va essayer de faire un calcul de ce que ça représente comme public potentiel… Lorsque vous voyez dans une ville comme Paris, par exemple, qu’il y a une infinité de petites salles, qui travaillent avec des tout petits publics sur une population de 8 millions d’habitants. Si on est attentif au ressenti des compagnies, même des compagnies substantielles à Paris, et bien vous entendrez « C’est une catastrophe si on joue une pièce moins de 20 fois dans l’année ! ». Or, en fait, on doit se dire en langue minorée, en corse, souvent c’est une représentation, pour une création d’une année… [la serveur apporte la commande] Donc il faut imaginer le tragique, l’investissement dans un imaginaire créatif, le rassemblement de moyens financiers, je veux dire des ressources humaines, pour une représentation…vous vous rendez compte ? Voilà, je crois qu’il faut partir de ce constat-là. Parce que le théâtre ne peut pas se passer de  spectateurs. Contrairement à d’autres formes qui peuvent attendre. Un romancier qui est persuadé d’être génial peut créer toute sa vie, sans avoir de débouché, en misant sur l’éternité… J’exagère les choses, mais c’est vrai. » (Jacques Thiers, 22 février 2017)
Nous rejoignons ici un point déjà évoqué précédemment : le théâtre est un art non seulement complet, mais exigeant. Il peut difficilement se passer de « l’autre », qu’il s’agisse du spectateur ou du pouvoir public. Le théâtre en Corse n’est pas moins dépendant et souffre entre autres des configurations géographique et démographique de l’île, où par exemple on ne compte généralement pas les distances en kilomètres mais en temps de trajet. Le public est épars, lointain. En outre, le fait de créer en langue corse constitue une difficulté supplémentaire puisque la langue n’est pas parlée majoritairement par la population de l’île, hétérogène.  Pour ces raisons-là, l’écrivain est d’autant plus admiratif du travail des compagnies. 
Une des émissions du programme « Pendant le 20h » de la chaîne télévision France 3 Corse Via Stella a été consacrée en mars 2017 au théâtre corse. Le journaliste Philippe Martinetti y a invité Marie-Jeanne Nicoli et Marie-Jo Arrighi, journaliste-éditrice (voir annexe 4). Les deux femmes, qui font figure de spécialistes en ce qui concerne l’art et la littérature corse, ont évoqué les difficultés actuelles que connaissent les professionnels du théâtre en sur l’île. Il nous semble intéressant de relayer ici leurs propos, qui expliquent de manière claire les problèmes auxquels ils font face. Nous en revenons au problème des lieux et espaces de création et de diffusion : 
« [à propos de la création insulaire] Je crois qu’il y a un vrai dynamisme, qu’il y a des thèmes différents. Mais je crois que la difficulté des aides et de trouver des infrastructures dignes de ce monde est quelque chose qui peut vraiment épuiser les bonnes volontés. » (Marie-Jo Arrighi, Pendant le 20h, le 06 mars 2017).
Le journaliste Philippe Martinetti ne réagit que tardivement  à ce que souligne Marie Jeanne Nicoli dès le début de l’entretien : 
« […] C’est un secteur artistique qui est extrêmement fragilisé depuis quelques années, particulièrement depuis 2011 en Corse, parce qu’il y a eu une baisse des crédits attribués à la création. C’est un édifice qui s’était construit à la force des artistes-mêmes, ça a été relayé tardivement par les institutions. Cette baisse des aides publiques a fragilisé cet édifice déjà peu solide. Il faut prendre garde que ses équipes ne s’épuisent pas. »  (Marie Jeanne Nicoli, Pendant le 20h,  le 06 mars 2017)
Nous savons que contexte économique peu favorable du début des années 2010 a affecté sévèrement le domaine artistique, qui a vu le montant des subventions lui étant alloué diminuer de manière drastique. Le théâtre insulaire n’a pas été épargné. Néanmoins, les deux femmes dénoncent le manque d’intérêt des politiques au-delà même du problème de la conjoncture économique : 
« Marie-Jeanne Nicoli : […] Ce modèle de financement de la culture est en train de changer, avec une volonté politique qui s’affaisse… Parce que la culture a beau être dans les discours, ce n’est absolument pas central dans les politiques publiques. 
Philippe Martinetti : Y compris dans les politiques publiques insulaires ?
Marie-Jeanne Nicoli : Ne faisons pas de procès d’intention à nos nouveaux élus qui ont fait des consultations, et qui vont proposer quelque chose… Ceci dit, on n’a pas eu en 2016 d’augmentation des financements. » (Marie Jeanne Nicoli, Philippe Martinetti, Pendant le 20h, le 06 mars 2017)
Les « nouveaux élus » auxquels fait référence Marie-Jeanne Nicoli sont certainement les personnes issues de la liste Pè a Corsica, l’union nationaliste vainqueur des élections territoriales de décembre 2015 et siégeant actuellement à l’Assemblée de Corse. On peut imaginer que les attentes les concernant sont grandes, notamment de la part des artistes corses s’attachant à travailler quasi-uniquement en langue corse. Il serait intéressant de faire un bilan en ce qui concerne la place accordée à la culture par les deux partis au pouvoir ; il est encore trop tôt pour ce faire à l’heure où nous écrivons ces lignes. Il est également à noter que les deux femmes  s’inquiètent plus généralement d’une tendance qui n’est pas propre à la Corse : 
«Marie-Jeanne Nicoli : […] le premier problème, qui est important parce que la Corse n’est pas un isolat, c’est qu’il y aussi une dérive de la pensée dominante ici, qui est de confondre art et loisir.
 […] Philippe Martinetti : Vous ressentez ça ? Vous qui avez programmé pendant 13 ans les évènements culturels à Ajaccio ? Marchandisation, libéralisme culturel ?
 Marie-Jeanne Nicoli : Je crois qu’on va vers ça. Et il y a de plus en plus de désirs d’animation touristique, d’évènement… La création est beaucoup moins centrale. Parce que la création, c’est dangereux ! 
Philippe Martinetti : C’est dangereux, la création ? 
Marie- Jospeh Arrighi : C’est subversif, oui. Elle s’implante dans le politique et dit des choses sur la société, et sur ce que devrait être la société. Donc ça prend des risques et on n’a pas tout le temps envie d’entendre cette parole-là, donc on va vers la facilité.
Marie-Jeanne Nicoli : Et particulièrement le théâtre. » (Marie-Jeanne Nicoli, Philippe Martinetti, Pendant le 20h, le 06 mars 2017).
Il était certainement bon de préciser une telle mutation, dont l’impact sera peut-être particulièrement ressenti au sein d’un territoire exigu qui connaît les difficultés que nous avons déjà évoquées. Ainsi, au vu de l’importance qu’elles lui accordent, l’éditrice et la directrice de la culture de la ville d’Ajaccio se font porte- paroles des compagnies insulaires en appelant à l’amélioration des conditions de travail des artistes et de l’aide à la création en Corse, nous montrant à quel point le théâtre et le politique peuvent être intimement liés :
«- Philippe Martinetti : Le théâtre corse est-il ronronnant ou innovant ? 
- Marie-Jo Arrighi : Il est toujours innovant mais il va bientôt être ronronnant si on ne fait rien pour l’aider. Il manque de moyens. Il faut vraiment que les pouvoirs politiques et les gens comprennent que subventionner du théâtre ça n’est pas perdre de l’argent. Il faut que ça soit aidé parce que ça coute très cher. Le théâtre corse a aussi du mal à s’exporter à cause du transport, qui n’est pas pris en charge… Cet argent ça n’est pas de l’argent gaspillé, c’est de l’argent pour apprendre aux gens à penser.
- Marie-Jeanne Nicoli : Il faut qu’on se batte et qu’on continue à combattre pour que la création, les artistes,… La culture garde la place qu’elle avait en Corse et au niveau national. » (Philippe Martinetti, Marie-Jo Arrighi et Marie-Jeanne Nicoli, Pendant le 20h, le 06 mars 2017).
C’est un véritable appel que lancent la journaliste et la directrice de la culture de la ville d’Ajaccio à la puissance publique, pour que cette dernière soutienne davantage la création. Ces précisions nous permettent d’appréhender le fonctionnement des troupes en Corse. Maintenant que nous avons également un bel aperçu de la situation actuelle, il convient pour nous de nous pencher enfin sur les deux compagnies qui nous intéressent.
Troisième partie - Locu Teatrale et Teatrinu, piliers du théâtre en langue corse.
Locu Teatrale (lieu de théâtre) est située à Ajaccio et Teatrinu (petit théâtre) à Bastia. En quoi l’analyse de ces deux troupes nous apparaît comme étant pertinente ?
Tout d’abord, nous avons vu un intérêt certain à leur étude pour l’usage de la langue corse comme idiome quasi-exclusif de leurs créations ; qu’est-ce qu’implique un tel choix, si tant est qu’il implique des éléments différents des compagnies corses actuelles travaillant en langue française ? Les rencontres avec les acteurs et metteurs en scène nous permettront de répondre entre autres à cette question. Nous tenons cependant à préciser ici que le théâtre en langue corse ne nous semble pas être le seul théâtre qui vaille sur l’île, tout comme il n’apparaît pas comme étant la seule forme de création qui puisse être qualifiée de « corse ». Il serait à ce propos incongru d’affirmer une telle chose, d’autant plus que la langue corse est aussi minoritaire dans l’art dramatique. C’est d’ailleurs aussi ce qui nous semble intéressant dans ces deux études de cas.
La deuxième raison qui nous a poussé à effectuer un tel choix se trouve être leur trajectoire temporelle, qui est équivalente. Unità Teatrale, la troisième compagnie insulaire qui fait de l’usage de la langue corse une priorité pour ses créations, est apparue en 1999. Locu Teatrale et Teatrinu sont toutes les deux nées à la fin des années 1980, au moment où le Riacquistu s’essouflait (peut-on dire qu’elles sont nées de ses cendres ?). En outre, Unità Teatrale a été créée par un acteur ayant été des rangs de Teatrinu ; l’influence entre les deux compagnies est donc plausible. Locu Teatrale et Teatrinu travaillent quant-à elles des registres distincts.
Cette différence est liée à leurs origines-mêmes. Nous l’avons vu, Teatrinu est le fils d’A Cumpagnia di l’Olmu, dont nous avons décrit le fonctionnement et les objectifs plus haut. Il convient pour nous de comprendre davantage la filiation : Teatrinu, tout comme A Cumpagnia di l’Olmu, se réclame d’un théâtre populaire. Si Locu Teatrale n’est cependant la fille que de Marianne Nativi et Mario Sepulcre, ses créateurs, il est cependant possible d’y déceler les influences du Teatru Paisanu dans les œuvres et les objectifs de la compagnie. Or, il était davantage question pour Dominique Tognotti de « théâtre national » ou de « théâtre du peuple ». En quoi est ce que ces appellations divergent-elles dans la traduction des objectifs des compagnies, dans leur création et dans leur fonctionnement concret? N’ont-elles pas en outre, d’autres points de convergence en dehors de l’usage de la langue corse ? Leur mise en perspective nous apparaît ainsi comme étant particulièrement intéressante. Locu Teatrale et Teatrinu sont deux composantes de l’identité du théâtre corse et contribuent, par leurs influences diverses, à sa définition.
Nous tenons à préciser ici que l’étude d’une compagnie de théâtre nécessite une certaine rigueur : en effet, de nombreux éléments sont à prendre en compte. Par exemple, nous associons très facilement à la notion de compagnie l’idée de groupe ; de troupe. Nous verrons que les deux compagnies ne fonctionnent de ce point de vue-là pas de la même manière. La dimension artistique déjà évoquée plus haut est celle qui nous intéresse le plus ; sans rendre compte ici d’une étude littéraire détaillée, il est essentiel d’observer et d’interroger les thèmes traités dans les spectacles de Teatrinu et Locu Teatrale. Cette étude nous permettra de questionner davantage leur théâtre et les liens qu’il peut avoir avec l’identité insulaire. Il sera aussi intéressant pour nous de nous pencher sur les éventuelles coproductions et collaborations avec d’autres actrices, acteurs et compagnies. En outre, il sera nécessaire d’avoir une idée de  l’étendue et la fréquence des représentations voire des diffusions des œuvres de Teatrinu et Locu Teatrale. A cela, les éventuels bâtiments et salles des compagnies peuvent aider. Leur existence ainsi que leur mise à disposition ne vont cependant pas de soi ; nous l’avons vu. De plus, il est aussi utile à notre analyse de prendre en compte les activités qui sont proposées au public, comme les cours et les ateliers, qui relèvent de la formation.
Ainsi, nous nous rendons compte de la diversité des activités des compagnies. Leur étude ne prétend pas à l’exhaustivité, qui serait ambitieuse du fait de leurs trente ans d’existence respective. Cependant, il est nécessaire d’avoir un aperçu général de ce qu’elles ont su proposer dans le temps, afin de nous pencher sur les éléments qui nous intéressent le plus. Nous commencerons par un point de vue général et technique de Teatrinu et Locu Teatrale.
A) Créations et activités connexes : fonctionnement général des compagnies
« Normalement, celui qui se dit professionnel a reçu une formation professionnelle. Aujourd’hui… Bon. C’est pas grave non plus parce qu’il y a des talents, qui n’ont pas reçu de formation mais qu’ils ont du talent. Après, professionnel, ça veut dire que je n’ai pas d’autre travail. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017).
Marianne Nativi, directrice artistique de Locu Teatrale, insiste sur la définition d’une compagnie dite professionnelle. Elle semble inquiète quant à la prolifération de troupes sur l’île, dont elle craint qu’elles ne respectent pas les règles. Les deux compagnies que nous étudions sont des compagnies dites professionnelles. Elles possèdent deux statuts. Le premier est celui d’une association, loi de 1901. Il est donc possible d’y adhérer et c’est par ce biais-là que sont versées les subventions de la Collectivité Territoriale de Corse. Le caractère associatif fait d’ailleurs écho aux temps du Riacquistu. Le deuxième statut est celui d’entreprise du spectacle, et constitue la preuve des évolutions des quarante dernières années.
La licence d’entreprise du spectacle est délivrée par la préfecture et trois catégories sont distinguées. La première est celle d’exploitants des lieux, et est une obligation pour toute personne qui « exploite effectivement un lieu de spectacle spécialement aménagé pour des représentations publiques et qui possède un titre d’occupation. » La deuxième catégorie concerne les producteurs du spectacle ou les entrepreneurs de tournées, « qui ont la responsabilité d’un spectacle et notamment celle d’employeur à l’égard du plateau artistique. ». Enfin, la troisième catégorie s’adresse aux diffuseurs de spectacle, qui « ont la charge dans le cadre d’un contrat, de l’accueil du public, de la billetterie et de la sécurité des spectacles » (Licence d’entrepreneur du spectacle, Aides et Démarches, DRAC PACA : Site Internet du Ministère de la Culture). La demande se fait à la Direction des Affaires Culturelles de la région concernée. Nous remarquons ainsi que Teatrinu et Locu Teatrale remplissent ces trois catégories. En ce qui concerne la formation par le biais d’ateliers et de masters class, elle relève de l’association. Il convient pour nous de comprendre comment cette dernière s’organise : avec les évènements auxquels participent les compagnies et les représentations des œuvres, la formation représente le quotidien de leurs membres.
1) Ateliers, évènements et diffusion des œuvres 

           La démarche de création est celle qui nous intéresse le plus ; cependant, il est aussi important pour notre travail de présenter les autres activités que proposent les compagnies. En effet, ces activités sont leur quotidien et cette partie a vocation à montrer en quoi elles sont aussi une part de leur identité. En outre, nous traiterons aussi ici des questions de diffusion et d’exportation des œuvres.
a) Cours et ateliers 

Locu Teatrale et Teatrinu ont proposé et proposent toutes deux des ateliers de théâtre au sein des lieux qu’ils ont à disposition. En outre, les acteurs interviennent aussi dans le milieu scolaire. La particularité de ces ateliers se trouve être, là aussi, la langue corse. Teatrinu propose deux ateliers au sein même de la compagnie, et les acteurs interviennent dans de nombreuses écoles : 
« On fait un atelier théâtre… pur, on travaille en corse ou en français, selon les gens, hein, et on a un atelier d’improvisation qui se fait en français celui-là, parce qu’il y a beaucoup de gens qui parlent pas corse, là-dedans. Et puis on a aussi des ateliers dans les écoles, dans les collèges. Des ateliers en général en langue corse. Même à Porto-Vecchio on a un atelier écriture de scénarios, des petits films… » (Guy Cimino, 22 février 2017)
Les ateliers proposés au sein de l’Association 

         A noter ici que les ateliers proposés en dehors des écoles par Teatrinu sont réservés aux adultes. Il est intéressant pour nous de comprendre la démarche des personnes participant aux ateliers bilingues que propose la compagnie. Pour quelle raison suivent-ils ces cours ? Les profils diffèrent. Nous avons interrogé deux personnes, qui n’évoquent pas les mêmes raisons. La première personne interrogée (voir annexe 5) est quelqu’un qui parle le corse couramment et qui s’est imprégné des idéaux du Riacquistu. Un extrait de notre entretien est ici utile à l’appréhension de son profil : 
« Juliette : Pourquoi faites-vous du théâtre au sein de Teatrinu? 
José Frappaolo : Alors moi, ça a été un peu par hasard. Bon j’ai toujours été dans le monde de la culture… Et j’ai un ami qui est aujourd’hui décédé, Jo Fondacci, qui m’avait un peu poussé… […]
Juliette : Est-ce que la langue corse est un plus ? 
José Frappaolo : Evidemment ! C’est une richesse incroyable. En ce moment, je suis en train de monter une espèce de one man show en corse et en français. Et puis vous savez, moi, la langue corse, je l’ai apprise dans la rue. Quand j’étais à l’école primaire, c’était interdit de parler corse à l’époque ! Je me suis d’ailleurs pris beaucoup de lignes à cause de ça, les années 64 et 65. On ne se rend pas compte aujourd’hui de la réalité qui était celle de l’époque. Bon, après, il y a eu le Riacquistu, tout ça… Moi j’ai été militant, à l’université de Corse, pour France 3 Corse, pour RCFM. Et aujourd’hui, créer une pièce bilingue,… C’est une passion ! […]. » (José Frappaolo, 12 mai 2017)
Ainsi, José Frappaolo, qui participe maintenant depuis plus de dix ans aux ateliers que propose la compagnie, semble avoir une trajectoire qui n’est que peu éloignée de ce qui caractérise Teatrinu puisqu’il a été militant culturel au sein du mouvement de réappropriation de la langue et de la culture corses. En outre, il était un proche de Jo Fondacci, qui a été une figure emblématique de la compagnie. Dans une trajectoire similaire, Anna Rocchi, une des premières chanteuses en langue corse, participe à ce même atelier.
La deuxième personne interrogée, Antoinette Petroni (voir annexe 6) invoque quant-à-elle des motifs différents à son engagement au sein de la troupe amatrice et de l’atelier bilingue : 
« Juliette : Qu’est-ce qui vous a motivée à prendre des cours de théâtre en langue corse dans la compagnie Teatrinu ? 
Antoinette Petroni : Alors moi, c’était un peu par hasard… J’étais en maladie, et je me suis dit qu’il fallait que je fasse quelque chose dans le théâtre. Et ma mère ne m’a pas trop parlé le corse, elle le parle plus avec sa mère, pas avec moi… Donc c’était pour moi une manière de reprendre le corse, je dirais. Et j’ai choisi Teatrinu parce que je les connaissais, je les avais vus à la télé. » (Antoinette Petroni, le 12 mai 2017)
Il est intéressant de voir que dans ce cas, le théâtre est entre autres un moyen de trouver une confiance en soi dans la pratique de la langue corse. Il semble d’ailleurs que les ateliers sont en ce sens fructueux :
« Juliette : Est-ce que vous êtes plus à l’aise avec la langue corse depuis que vous faites du théâtre ?
 Antoinette Petroni : Oui, je suis plus à l’aise. Disons que j’essaye davantage de le parler, même si ça reste parfois difficile pour moi de tenir toute une conversation. Mais oui, ça m’aide, le théâtre. » (Antoinette Petroni, 12 mai 2017)
L’aspect pédagogique du théâtre dans l’apprentissage de la langue  a aussi été évoqué au cours des entretiens avec Jacques Thiers et Guy Cimino : 
« J’étais enseignant à Nice, maître auxiliaire, et j’ai été inspecté par un inspecteur pédagogique, qui m’a fait faire un stage de théâtre. […] J’ai découvert là toute la ressource pédagogique du théâtre. […]  Et puis après, quand je suis passé à l’enseignement du corse, j’ai trouvé dans le théâtre une ressource infinie. Parce qu’apprendre la langue vivante, la travailler sur une scène, c’est vraiment merveilleux. » (Jacques Thiers, 22 février 2017)
Guy Cimino s’est attaché à valoriser cette dimension d’apprentissage en comparaison avec ce qu’apporte le chant, pratique majoritaire. Il évoque pour cela l’accent tonique, propre à la majorité des langues latines mais pas au français : 
« […] « pourquoi en langue corse ? » Bah parce que c’est notre langue et que ça permet de la faire vivre quoi, pas seulement dans le chant ! Parce que le chant c’est bien, … Mais c’est pas la langue parlée quoi. C’est une manière de dire le texte qui n’a rien avoir avec le parler. Parfois même au niveau de l’accent tonique, c’est faux, parce qu’il faut que ça colle avec la musique. Alors que le théâtre, c’est quand même du parler et en plus si on arrive à improviser dessus… c’est vraiment du langage parler complet quoi. Et pour l’apprentissage de la langue, y’a pas mieux. Quand on se lâche un peu… On travaille vite et au niveau de l’accent tout ça, ça avance beaucoup. » (Guy Cimino, 22 février 2017)
Un autre point de différence entre les deux profils de personnes interrogées est celui du parcours de vie : Antoinette Petroni, plus jeune que José Frappaolo, n’a pas vécu la période du Riacquistu. En outre, en tant qu’assistante dentaire, elle n’exerce pas une profession en lien avec le domaine de la culture. Il s’agit dans son cas d’une réappropriation individuelle, d’un Riacquistu cette fois ci tout à fait personnel. Ainsi, les deux « élèves » de Teatrinu nous montrent qu’il existe aussi une diversité dans l’engagement au sein des troupes amatrices pratiquant un théâtre en langue corse. De telles différences nous renvoient à la diversité-même du rapport que les corses peuvent entretenir avec la langue. Il est cependant aussi important de noter la non-exclusivité de la langue corse pour Teatrinu. Elle semble rester une priorité, mais l’association sait aussi s’adapter au public désireux de pratiquer le théâtre. 
En ce qui concerne les ateliers pour enfants, Teatrinu n’en propose plus à l’heure actuelle. A Locu Teatrale, c’est l’inverse : Marianne Nativi, la directrice artistique de l’association et principale figure du théâtre, propose deux ateliers uniquement destinés aux plus jeunes : 
« Juliette : Combien vous avez d’ateliers ?
Marianne : Cette année j’en ai deux. Plus l’école St Jean… L’an dernier j’en avais 8 !
Juliette : Et pour adultes ?
Marianne : J’en ai eu, mais je laisse un peu tomber. J’ai trop de travail. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017). 
Elle aussi travaille dans les deux langues français et corse pour les ateliers proposés au sein de l’Association. Elle aborde d’ailleurs ces séances de manière originale : 
« Moi, ce que je propose aux enfants c’est très simple. D’ailleurs ils sont très à l’aise. Je ne leur dis pas, tu vas apprendre ça, et ça. Je les laisse imaginer des personnages… Evidemment, si possible, je leur dis « pas les dessins animés », « pas les jeux vidéo »… Alors les pauvres, ils sont embêtés. Certains me disent : « mais moi je veux faire B-Max ! » Alors je dis, on va l’appeler B-Massimu ! Je corsise. Comme ça, le petit il est content… Et je leur laisse imaginer tous les personnages, après on construit une histoire. Ils improvisent, devant moi. Et après, j’écris pour eux. » (Marianne Nativi, le 14 avril 2017).
Nous avons d’ailleurs contacté deux parents d’enfants qui suivent régulièrement les ateliers proposés par Locu Teatrale. Il a été intéressant de constater que dans ces cas précis, la volonté des deux jeunes filles de pratiquer le théâtre bilingue n’a pas été impulsée par leurs parents : les deux personnes que nous avons interrogées ont évoqué l’idée d’une certaine complémentarité avec les cours de corse à l’école. Le père de Mila, une jeune adolescente de  onze ans participant à un atelier animé par Marianne Nativi, nous a expliqué (voir annexe 7) : 
« […] Elle en fait depuis cette année. Bon, c’est une petite continentale… Et ça a été impulsé par la présence de ses copines, et comme elle était dans une classe bilingue quand on est arrivé du continent…ça semblait cohérent. » (Père de Mila, le 30 mai 2017)
Ses propos font écho à ceux de la maman de Camille, neuf ans, avec laquelle nous nous sommes aussi entretenus (voir annexe 8) : 
« […] Elle faisait déjà du corse à l’école, et puis elle a voulu faire du théâtre.
Juliette : C’était sa démarche à elle ?
Mère de Camille : Je me souviens plus… [Elle demande aux gens présents dans la pièce]  C’était bien elle qui a voulu faire du théâtre chez Marianne ? […] Oui, oui, ça venait d’elle.
Juliette : Est-ce qu’elle parle le corse ?
 Mère de Camille : Nous, bon… Mes parents le parlent, nous aussi, mais pas plus… Mais elle comprend, elle est à l’aise. » (Mère de Camille, 26 mai 2017).
Il est ainsi intéressant de  noter l’impact que peuvent avoir les cours de langue corse à l’école primaire sur le choix que portent les familles sur les compagnies proposant des ateliers.
Enfin, en dehors des ateliers de théâtre que propose Marianne Nativi, il nous semble aussi bon de préciser que Locu Teatrale propose d’autres activités en dehors des ateliers de théâtre, comme des cours de chant et de peinture. Mario Sepulcre, le compagnon de Marianne Nativi avec qui elle a créé la compagnie, est peintre.
Ateliers dans les établissements scolaires
En ce qui concerne Teatrinu, Guy Cimino n’est pas le seul membre de la compagnie à animer ces ateliers. Cette année, les comédiens s’étaient déjà déplacés dans six écoles au mois de février. Il est aussi à noter que bien que la troupe soit basée dans le grand Bastia, les acteurs interviennent dans d’autres régions de l’île : 
« Avec les écoles on travaille, on y va… un peu partout, hein ! On a été en Balagne, à Calvi, à Belgodère, à Porto-Vecchio… Dans plein d’endroits quoi. A Ajaccio… là j’anime un atelier à Ajaccio, on va faire un spectacle pour la fête de la langue au mois de juin. » (Guy Cimino, 22 février 2017)
Marianne Nativi, quant-à elle, elle la seule personne de Locu Teatrale à enseigner. Pour l’année scolaire 2016-2017, elle a animé un seul atelier à l’école Saint-Jean à Ajaccio, comme vu plus haut. Si les cours qu’elle donne à Locu Teatrale sont bilingues, les ateliers dans l’école sont quant-à-eux uniquement en langue corse : « A l’école Saint Jean, c’est la maîtresse qui a choisi « Théâtre en langue corse ». A St Jean, c’est tout en langue corse » (Marianne Nativi, 14 avril 2017). 
En outre, Locu Teatrale et Teatrinu proposent des stages de théâtre de manière plus ponctuelle, où interviennent parfois des artistes extérieurs.
b) Des lieux de création, de formation et de diffusion 
Les ateliers animés hors cadre scolaire se déroulent dans les lieux qu’ont à disposition les compagnies. Teatrinu s’est installé dans la banlieue de Bastia, à Furiani. Le quartier où se trouve la compagnie est un quartier relativement neuf, accolé à la route à quatre voies qui dessert tout le Grand Bastia et non loin de magasins de grosses chaînes ou de centres commerciaux. Le lieu est donc représentatif des mutations de la société corse des dernières décennies, avec l’entrée dans la société de consommation, la croissance démographique et, d’une certaine manière, l’effritement de l’identité. L’implantation de Teatrinu dans un tel quartier est à cela intéressante ; la compagnie est un ilot de culture et de réflexion où l’on parle la langue régionale et où se questionne l’histoire, la mémoire et le présent, dans un océan capitaliste où les valeurs sont celles de l’achat effréné. 
En plus des ateliers, c’est aussi dans ce local qu’ont lieu les répétitions de la troupe. Les lieux réservés au théâtre (loge, salle de spectacle…) partagent le bâtiment avec les locaux de Pastaprod, qui est une société de production audiovisuelle que possède le fils de Guy Cimino ; il travaille aussi bien la fiction que le documentaire. La compagnie et la société sont ainsi liées d’une autre manière que par les liens familiaux, puisque certains des comédiens de Teatrinu jouent pour des créations produites par Pastaprod. En outre, les deux organismes tentent de lier leurs activités : 
« Avec PastaProd, on a un projet de captation des pièces qui sont faites ici, qui vont être diffusées sur France 3, enfin Via Stella, mais bon maintenant, c’est pris dans le monde entier avec le Satellite. Et en même temps, ça va être sur internet aussi après. Et ça permettra de connaître le théâtre qui se fait ici, et même les choses en français, pas qu’en corse. » (Guy Cimino, 22 février 2017)
La compagnie ne propose pas de programmation culturelle à partir de ce lieu. Il est cependant disponible à la location. 
Le lieu-même de formation, de création et de diffusion revêt peut-être une importance autre en ce qui concerne Locu Teatrale ; le nom-même de la compagnie est à cela assez parlant. Il est question d’un « Spaziu Culturali » ou d’un « Espace de culture » : « Car Locu Teatrale se veut un espace permanent d’échanges et d’ouverture à différents modes d’expression artistique, à d’autres cultures : un « passeur » d’accès à l’art pour le plus grand nombre. » (Qui sommes-nous ? Site Internet de Locu  Teatrale), peut-on lire dans sa présentation. Locu Teatrale est donc plus qu’un local où se déroulent les ateliers. Marianne Nativi ne semble d’ailleurs pas avoir de doute quant à la nécessité d’un tel fonctionnement : 
« Juliette : Et cette envie de faire venir d’autres compagnies, d’autres artistes, c’est quelque chose que vous avez toujours eue ?
 Marianne : Oui, normalement, quand on fait de l’art, on a envie d’échanger. On ne va pas rester comme des moines. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017)
A propos d’échange, notre travail nous mène à présent à l’étude des représentations théâtrales que réalisent les compagnies, qu’elles interviennent dans le cadre de la programmation culturelle d’un espace comme dans le cadre d’évènements ponctuels. En outre, il est aussi intéressant pour nous de constater ou non l’organisation de ce type d’évènements par les deux compagnies.
c) Exportation des créations et évènements connexes
« Philippe Martinetti : Y-a-t ’il une segmentation, une territorialisation des troupes en Corse ?
Marie-Jeanne Nicoli : Globalement, en tout cas à Ajaccio et Bastia on essaye de faire passer toutes les compagnies qui sont connues… Mais elles ont du mal à s’exporter, du mal à avoir des résidences de création… Ils n’ont pas tous les moyens nécessaires en terme de moyens humains aussi, pour faire de la médiation, pour faire des chargés de communication. […] » (Philippe Martinetti et Marie-Jeanne Nicoli, Pendant le 20h, 06 mars 2017)
Comme il est possible de l’imaginer, les deux compagnies sont concernées par les propos de Marie-Jeanne Nicoli, à des degrés différents. Sont surtout à rappeler les propos de Ghjacumu Thiers, qui expliquait que les pièces avaient vocation à être jouées seulement à quelques reprises. 
Pour la période 1er janvier – 1er juin 2017 et hors festivals, Teatrinu s’est produit six fois, et a présenté trois pièces différentes et dans les villes de Bastia et Ajaccio : Bar, Don Ghjuvanni et Amore Amor. Pour la même période en 2016, on retrouve à peu près la même fréquence et le même nombre de spectacles. Cela peut sembler beaucoup ; cela étant, la troupe est relativement nombreuse et beaucoup des pièces contiennent une dizaine de personnages. Les représentations correspondent aussi à un certain besoin en ce qui concerne la rémunération des artistes. Néanmoins, on peut parler ici d’un réel dynamisme. Locu Teatrale a donné durant ces quelques mois trois représentations de spectacles différents : deux fois moins que Teatrinu. La raison à cela est que Locu Teatrale est certainement que la compagnie ne fonctionne pas comme une troupe. Deux des pièces présentées étaient des monologues de Marianne Nativi (« Ultimus », « Azeza ») et une comportait quatre comédiens (« L’indòmita dona »). Elles ont été jouées respectivement à Ajaccio, Corte et Bastia. Toujours pour la même période, les deux compagnies ont donné chacune une représentation pour la douzième édition des Teatrale, le festival de théâtre insulaire créé par Jean-Pierre Lanfranchi.
En dehors de l’île, les compagnies ne se produisent que très rarement. Il a néanmoins été porté à notre connaissance que chacune des deux compagnies a déjà présenté son travail à l’étranger : Marianne Nativi s’est par exemple produite au Maroc (Marianne Nativi, 14 avril 2017). Teatrinu a participé en 2013 au festival international de Sibiu en Roumanie et s’est déplacé à plusieurs reprises en Italie (Guy Cimino, 22 février 2017). Il est aussi à noter, pour cette année 2017, que la pièce « L’Indòmita Dona » de Locu Teatrale a été retenue pour être présentée dans la partie « OFF » du Festival de théâtre d’Avignon.
En ce qui concerne la diffusion numérique des pièces, nous rappelons ici le travail que Teatrinu réalise aux côtés de PastaProd. Les projets de captation s’accompagnent, pour les pièces en langue corse, d’une traduction.  Avec ces projets, la compagnie tente de s’approprier les apports du numérique, qui permettent une autre forme de diffusion.
Teatrinu est aussi sollicité cette année par l’ARIA de Robin Renucci, avec qui la compagnie a  travaillé un temps : 
« Pendant 5 ans on a travaillé à l’Aria et on a créé  des pièces là-haut. Là, cette année, comme c’est les 20 ans de l’Aria ils nous ont demandé de monter jouer cet été, une pièce, et d’animer un atelier en langue corse. Parce qu’ils ont personne, en langue corse en fait. Depuis qu’on y est plus…  il y a plus rien qui se fait. » (Guy Cimino, 22 février 2017).
L’ARIA, que nous avons déjà évoquée plus haut, a acquis une certaine renommée en Corse et même dans l’ensemble de la France.  
A propos de Locu Teatrale, il est intéressant de noter que la compagnie tient à cœur de sortir d’intervenir hors de ses locaux, dans l’espace public.  On peut lire sur la présentation mise en ligne sur leur site Internet : 
« Preuve de cet engagement, les diverses productions « hors les murs » de la compagnie Locu teatrale :
  « Les arts s’affichent » , une  performance initiée en  2007   qui  met en avant la création picturale, en direct et en pleine rue, sur des panneaux publicitaires; 
 « I Statinali di Villanova » festival consacré depuis 2004 aux arts pluriels insulaires, théâtre, musique,  peinture …et débat d’idées ; 
 «  A Sant’Andria », créée en 2006, ou,  comment se réapproprier une tradition séculaire face au  marketing globalisé d’une marque nord-américaine de soda… » (Qui sommes-nous ? Site Internet de Locu Teatrale)
Ces initiatives maintenant ancrées dans l’agenda culturel ajaccien ont été prises par l’association et sont une de ses caractéristiques. En cela, Locu Teatrale diffère de Teatrinu. I Statinali di Villanova est aussi un festival intéressant du point de vue du lieu : Villanova est un petit village dans la région ajaccienne. Nous rappelons alors le travail de l’anthropologue Philippe Pesteil en ce qui concerne la centralité du « village » en Corse. Cette démarche de Marianne Nativi, qui est de vouloir amener la culture et en partie le théâtre, est à souligner et encourager. Les tournées des troupes dans les villages, caractéristiques du Riacquistu, ne sont pas aussi fréquentes à l’heure actuelle. Nous y reviendrons par la suite dans le cadre de la comparaison avec les compagnies actuelles et celles les ayant précédées. 
Maintenant que nous avons à l’esprit le fonctionnement technique des compagnies, nous pouvons apporter quelques éléments qui concernent davantage le processus de création qu’elles entreprennent.
2) La démarche de création 
Les créations de Locu Teatrale et de Teatrinu constituent l’intérêt premier de notre analyse, bien que ce travail ne soit pas une étude littéraire. Cette partie a d’abord vocation à présenter certains des artistes (auteurs, metteurs en scène, comédiens) intervenant au cours du processus de création. Il est important de comprendre ici que chacune des deux compagnies repose sur une figure essentielle. 
En outre, il convient pour nous d’avoir une vue d’ensemble des œuvres de chacune des compagnies et de certaines de leurs caractéristiques techniques. Les thèmes seront traités dans la partie qui suivra. 
Enfin, il nous apparaît comme étant important d’appréhender la question de la langue corse au sein de leurs créations : les compagnies ont elles déjà créé des pièces en français ? La langue corse n’est-elle pas un frein à la compréhension du public et à  la diffusion des œuvres ?
a) Les acteurs, auteurs et metteurs en scène

Il nous semble important de nous attarder sur ce point, les compagnies différant à ce sujet. Déjà plus haut, nous avons évoqué les deux manières distinctes de fonctionner : Teatrinu est une troupe, ce qui n’est pas le cas de Locu Teatrale.
S’il y a une figure emblématique de la compagnie bastiaise, c’est sans nul doute celle de Guy Cimino, qui a fondé Teatrinu avec trois autres comédiens. Il est d’ailleurs parfois surnommé dans la presse locale « Monsieur Teatrinu ». Son statut officiel aujourd’hui est celui de directeur artistique. Il est aussi et surtout l’auteur et le metteur en scène de la majorité des créations de la compagnie. Aux débuts de Teatrinu, les comédiens qui lui étaient rattachés étaient peu nombreux : outre Cimino,  jouaient Jo Fondacci, François  Berlinghi, Jacques Filippi et Jean-Pierre Lanfranchi. Cependant, la troupe s’est élargie dès la fin des années 1990. Jean-Pierre Giudicelli et Marie-Ange-Geronomi, ayant une certaine notoriété sur l’île, l’ont rejoint à cette époque. Aujourd’hui, la compagnie compte en tout quatorze comédiens, hommes et femmes confondues. Plusieurs générations se côtoient. Les plus jeunes arrivés sont Pierrick Tonelli et Serena  Leca.
La compagnie Locu Teatrale n’est quant à elle pas une troupe. Ainsi, Marianne Nativi, qui est officiellement la directrice artistique, est souvent la metteure en scène de ses créations ; elle a aussi souvent joué seule. Néanmoins, depuis sa fondation, beaucoup pièces de Locu Teatrale ont comporté de nombreux personnages ; intervenaient alors des acteurs extérieurs, corses ou étrangers. Il est simplement à retenir que ces acteurs n’étaient et ne sont pas rattachés directement à la compagnie. Il s’agissait davantage de collaborations. Le fonctionnement est donc tout à fait différent de celui de Teatrinu. En outre, Locu Teatrale est sûrement davantage une compagnie familiale : l’association met aussi en valeur l’art pictural de Mario Sepulcre, le compagnon de Marianne Nativi. Leurs deux filles poursuivent des études dans les domaines du théâtre et du cinéma et jouent au côté de leur mère pour la pièce « L’Indòmita Dona ». Marianne Nativi explique : 
« Jean-Valère : Après vous, il y aura toujours quelque chose ?
Marianne Nativi : […] Au début, ça a tenu beaucoup sur mon image à moi, il fallait toujours que j’aille dans les radios…J’en ai eu una techja [marre]. Bon, maintenant, il y a mes filles qui reprennent, il y a un copain à elle, Vincent, un jeune, qui est comme leur frère, […] qui fait du théâtre avec nous. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017).
Les filles de Marianne Nativi, Danaé et Delia Sepulcre, vivent cependant à Paris actuellement. Marianne  Nativi est encore aujourd’hui l’unique professeure et la figure principale de la compagnie. 
Les compagnies ne travaillent pas non plus avec les mêmes auteurs. Nous l’avons vu, Guy Cimino est l’auteur principal de Teatrinu, en plus d’être le metteur en scène. Ghjacumu Thiers a aussi écrit pour la compagnie à plusieurs reprises, et notamment pour la dernière création en date. Marianne Nativi travaille quant-à-elle avec Rinatu Coti, auteur et poète ajaccien, qui a écrit la plupart de ses spectacles. Christian Maïni a aussi effectué un travail d’écriture pour certaines de ses œuvres. Saveriu Valentini, qui travaillait avec Dominique Tognotti, collabore aussi avec Marianne Nativi actuellement.
b) Créations et collaborations
En trente ans d’existence, les deux compagnies ont chacune nombre conséquent de créations à leur actif.
Teatrinu a créé à l’heure d’aujourd’hui vingt-huit spectacles (voir annexe 9), le premier datant de 1991 et le dernier de 2017. Si la plupart des pièces compte aux environs d’une dizaine de comédiens, leur nombre varie cependant de deux à dix-huit. La grande majorité des titres des pièces sont en langue corse. Il est intéressant de souligner la démarche qui est celle de Teatrinu. Souvent, Guy Cimino s’inspire de pièces d’auteurs français ou étrangers pour créer un spectacle original. Il est par exemple possible de citer Molière, William Shakespeare ou Federico García Lorca. Les pièces font alors plus ou moins écho à l’œuvre de laquelle elles ont été inspirées ; la compagnie les présente parfois comme étant des adaptations. Cependant, il nous semble que la démarche créative ne doit en rien être occultée : « […] Pour moi la traduction en langue corse est trahison. Maintenant, ce que fait Teatrinu c’est différent. Par exemple, ils ont fait récemment Romeo et Giulietta, c’est une véritable création. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017)
Marianne Nativi, à travers Locu Teatrale, a mis en scène, selon les informations que nous avons à disposition, dix-huit pièces (voir annexe 10), et presque autant de spectacles dans le cadre de ses ateliers pour enfants (voir annexe 11). Aucune création ne se dit inspirée d’une œuvre antérieure. Au tout début de l’histoire de la compagnie, Marianne Nativi avait eu pour idée de présenter une version traduite de « Les Bonnes » de Jean Genêt, qui a été une mauvaise expérience : 
« […] j’ai fait une seule fois une tentative d’adaptation, c’est « Les Bonnes » de Jean Genêt.  Je l’ai faite traduire par Jean-Marie Arrighi, qui n’est pas n’importe qui : l’inspecteur d’académie… Il me l’a traduite […]. C’est infâme […] J’ai préféré le jouer dans la langue de Genêt. La traduction me faisait rire, alors que c’est quand même un chef d’œuvre ! » (Marianne Nativi, 14 avril 2017). 
Ce point de différence entre les deux compagnies est notamment lié à leurs influences bien distinctes, nous le verrons plus tard. 
L’accès au corpus et à l’information en général en ce qui concerne les créations de Locu Teatrale est moins facilité que pour Teatrinu. Ce travail de collecte et de communication n’est pas prioritaire face aux impératifs de création, de diffusion et de formation de la compagnie. En outre, les difficultés économiques que connaît Locu Teatrale peuvent aussi être liées à ce manque.
En ce qui concerne les coproductions, elles sont difficiles à réaliser en raison du coût qu’elles représentent. Guy Cimino nous a dit à ce propos : « Avec d’autres compagnies, c’est rare. On en a faite une avec une compagnie d’Ajaccio qui s‘appelait Le Bal.  Mais c’était il y a pas mal de temps… » (Guy Cimino, 22 février 2017). Marianne Nativi dit d’en avoir pas fait du tout : 
« Juliette : Il n’y a donc pas eu de coproductions ?
 Marianne Nativi : Non. Le problème des co-productions, c’est qu’il faut avoir ça [signe d’argent]. Et quand on n’en a pas… C’est difficile. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017) 
En revanche, Locu Teatrale a expérimenté un certain nombre de collaborations d’artistes, avec des acteurs et actrices professionnels comme amateurs, mais aussi avec des chanteurs et musiciens. Nous y reviendrons dans la partie suivante. Teatrinu aussi a eu recours à des collaborations musicales en intégrant parfois des chants à leurs pièces. Dans la mesure où la compagnie est une véritable troupe, elle a donc moins travaillé par le biais de collaborations d’acteurs comme l’a fait Marianne Nativi.
Il convient à présent d’appréhender l’importance qu’accordent les deux compagnies que nous étudions à la langue corse au sein de leurs créations.
c) La place de la langue corse 
Jouer en langue corse est un élément de définition essentiel des deux compagnies. Nous avons relayé précédemment le slogan de Teatrinu. Dans le fascicule de présentation de 2009, la compagnie indique les raisons de l’utilisation de la langue : « Ce n’est pas un théâtre militant bien qu’il soit en langue corse et que tout ce qui se fait en corse est qualifié ainsi. La langue corse, c’est parce que c’est notre langue, tout simplement. » (Fascicule de présentation U Teatrinu, 2009). Ainsi, la troupe se refuse à être considérée comme militante.
Le rapport à la langue et le militantisme que cela peut supposer semble être différent pour Marianne Nativi. I Statinali di Villanova, par exemple, est un festival qui a pour but la défense de la langue régionale : « Il y a tout pour faire la promotion de la langue corse. Il y a du chant, du théâtre, de la bouffe… » (Marianne Nativi, 14 avril 2017). Lorsque la metteure en scène a évoqué, lors de notre rencontre, la représentation qu’elle fera à Avignon de « L’Indòmita Dona », il a été possible de déceler l’importance qu’elle accorde à l’utilisation du corse dans ses spectacles : 
« Il y a 90% de langue corse et 10% de français, et là pour Avignon on est obligé… Bon on garde le corse, parce que la responsable de la salle, ghjè una portuguese, chì a dettu  [c’est une portugaise qui a dit] : « c’est trop beau cette langue », on la garde. Et ça fait plaisir d’ailleurs, parce qu’on s’est dit : « Olala, on va le faire tout en français… ». Et là, on change un peu, quelques passages, pour qu’ils comprennent. C’est normal. Mais la langue corse est présente. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017).
En outre, Marianne Nativi se refuse à adapter des pièces du français au corse ; ainsi, la majorité de ses créations sont originales, sans s’inspirer d’aucune œuvre préalable. Cependant, la metteure en scène a monté quelques pièces en langue française, notamment « Huis-Clos » de Jean-Paul Sartre, en 2002. De plus, les créations « jeune public » sont bilingues. 
La compagnie Teatrinu n’a pour l’instant quant-à-elle jamais réalisé de spectacle uniquement en langue française : 
« Nous en français on a rien fait, sauf le Molière, là [cherche dans le fascicule] mais qui était pas en français, français […] Le Médecin malgré lui, oui voilà, qui était en français-corse. Les paysans parlaient en corse et les gens biens parlaient en français et puis de temps en temps en corse aussi… Voilà, c’était un mélange.  C’est la seule où il y avait pas mal de français. Et celle de Thiers qu’on monte maintenant donc, y’a pas mal de français aussi. » (Guy Cimino, 22 février 2017).
Si Guy Cimino affirme que travailler en langue corse, « ça n’implique pas grand-chose », le metteur en scène est néanmoins conscient que des difficultés peuvent en découler : « Il y a plein de gens qui ne viennent pas nous voir parce que c’est en corse et qu’ils ont peur de pas comprendre […] je suis sûr que si on monte un truc en français, on va pratiquement doubler notre public, quoi. » (Guy Cimino, 22 février 2017). Ainsi, depuis quelques années, la compagnie entreprend pour certaines pièces un travail de sur-titrage en français. Est-ce une réponse à un besoin d’ouverture au niveau du public ? 
« Juliette : Et est-ce que le fait de mettre les pièces sur-titrées en français ça peut pas être une certaine manière d’intégration pour des populations qui parlent pas du tout le corse, mais qui sont là ?
 Guy Cimino : Bah, oui, déjà ça montre qu’on pense à eux [il rit, Corinne et Pierrick aussi] ! Qu’on n’est pas là pour faire notre truc entre nous, en disant « il y a que les corses qui vont venir »… Non, on est ouvert aussi à ceux qui parlent pas corse, donc y’a cette ouverture-là. On s’est pas dit « Bon, on fait un truc en corse, et ceux qui parlent pas corse, tant pis pour eux. »… C’est quand même ouvert. Même si on fait des trucs où on sous-titre pas. » 
Le sous-titrage demande un travail supplémentaire conséquent, pour la traduction en amont et pour la représentation : « Quand on va jouer ça nous oblige à apporter du matériel en plus, […] un technicien en plus. » (Guy Cimino, 22 février 2017). Pour cette raison, le sous-titrage n’est pas systématique.
La présentation du fonctionnement général des compagnies étant achevée, il convient dès à présent d’analyser leurs influences et leurs spécificités artistiques. 
B)  Locu Teatrale et Teatrinu, deux compagnies dans l’ère post-Riacquistu
« […] travailler aujourd’hui sur ces deux troupes, vous travaillez en même temps sur les processus qui les ont composés. Ni d’un côté, ni de l’autre, on ignore Tognotti, l’arrivée du Teatru di ricerca, ni le théâtre antérieur, ni le théâtre actuel. Donc vous avez une plateforme de témoignages. » (Jacques Thiers, 22 février 2017)
Lors de notre rencontre, Jacques Thiers semblait trouver une certaine similitude aux parcours des deux compagnies. Elles s’inscrivent dans la même temporalité. Si elles sont les héritières d’une période d’émulation artistique, elles n’ont cependant pas tout à fait reçu le même héritage. C’est ce qui nous intéresse dans cette partie. 
Il s’agit également ici de l’étude des objectifs de Teatrinu et Locu Teatrale : à quoi aspire leur théâtre ?  Comment les compagnies elles-mêmes le définissent-elles ? A quoi le rattachent-elles ? Il s’agira ici de prendre en compte le fonctionnement concret comme les discours relevant de l’ambition artistique de leur théâtre. L’étude faite précédemment de la période du Riacquistu nous sera utile à l’appréhension de leurs discours. 
En outre, nous étudierons aussi les thèmes traités dans leurs œuvres. Il sera alors possible de rattacher ces thèmes aux éléments de l’identité corse sur lesquels nous nous sommes penchés lors de la première partie de ce travail. Les réflexions soulevées par les pièces sont aussi le fruit des évolutions intellectuelles et politiques de la Corse depuis les années 1970, faisant du théâtre des compagnies que nous étudions un théâtre réellement ancré dans le contexte insulaire. Qu’implique cette dimension identitaire dans leurs œuvres ? Est-elle le signe d’un repli sur soi, pour reprendre l’idée stéréotypée répandue à propos de la Corse ? Les compagnies ont-elles vocation à l’ouverture sur des thèmes plus larges et propres à toute société ? 
1) Ruptures et continuités avec la Leva di u Settanta  
Les deux compagnies sont apparues à la fin du Riacquistu, qui a été, d’une certaine manière, le moment de la naissance du théâtre corse. Locu Teatrale et Teatrinu correspondent davantage à la période de développement et de professionnalisation de la pratique en Corse. Néanmoins, on ne peut comprendre leur théâtre sans le rattacher à leurs prédécesseurs. 
Teatrinu s’inscrit dans la lignée d’A Cumpagnia di l’Olmu, sans que cela ne fasse aucun doute. Cependant, la compagnie présente des évolutions, propres au temps dans lequel elle s’inscrit, qu’il convient d’analyser. Locu Teatrale n’a pas réellement poursuivi le travail d’une autre troupe ; cependant, nous l’avons déjà évoqué précédemment, la compagnie n’est pas sans rappeler certaines des caractéristiques du Teatru Paisanu des années 1970-1980. En quoi le théâtre de Marianne Nativi se rapproche de celui de Dominique Tognotti ? 
a) De la Cumpagnia di l’Olmu au Teatrinu : les mutations du « théâtre populaire corse »
Le décès de Pierrot Michelangeli, metteur en scène d’A Cumpagnia di l’Olmu, a été la raison de la disparition de la compagnie. Elle renaît avec Teatrinu, et le lien est explicite. Il est ainsi possible de lire dans un fascicule que la compagnie a réalisé en 2009 : « Teatrinu, fils de A Cumpagnia di l’Olmu ». Guy Cimino nous a expliqué : « […] Quand lui est décédé, on a créé Teatrinu, on n’a pas voulu garder la compagnie.» (Guy Cimino, 22 février 2017). Sur le site Internet de Teatrinu, il est possible de lire : 
« Désireux de continuer son travail sur la langue corse et de promouvoir celle-ci en essayant de « toucher et plaire » et en suivant la voie tracée par Vilar et Dullin, U Teatrinu œuvre pour un théâtre d’éducation populaire tout en conservant notre culture et ses spécificités » (Accueil, Site Internet de Teatrinu)
Ainsi, l’idée de théâtre populaire que revendiquait A Cumpagnia di l’Olmu constitue aussi la veine principale de la compagnie qui lui a succédé. Or, il s’agit d’une notion qui peut relever d’une forme artistique comme d’une volonté politique. Lors de notre rencontre, Guy Cimino nous a donné plus de précisions quant à la vision qu’il en a : 
« Juliette : D’ailleurs j’ai lu que vous vous revendiquiez beaucoup d’un théâtre populaire… dans la tradition un peu de Vilar… Mais qu’est-ce que vous entendez par ça ? Parce qu’au final, c’est une expression large.
Guy  Cimino : On essaye de mettre le théâtre à la portée de tout le monde, c’est pour ça qu’on va jouer dans les villages aussi. C’est un besoin d’aller jouer dans les villages. Au départ, notre but c’était pas spécialement d’aller jouer sur le continent tout ça, mais c’était de développer et amener le théâtre à des gens qui, si on vient pas à eux,… ils découvriront jamais le théâtre. Y’a des villages, on arrive, des gens ne savent même pas ce que c’est le théâtre ! Certains ont une vision du théâtre négative, et quand ils nous ont vu jouer… on a beaucoup entendu « Poh, c’est ça le théâtre, on ne savait pas ! » ils ont passé une bonne soirée et tout alors que pour eux, le théâtre, c’était réservé aux intellectuels… Et c’est pour ça Vilar, tout ça, ce sont des gens qui ont essayé de donner le théâtre à une majorité de gens quoi, au niveau des prix, d’un tas de choses…» (Guy Cimino, le 22 février 2017)
Ainsi, le maître mot semble être « l’accessibilité ». Il peut comporter ici deux sens : celui de l’accès physique et concret au théâtre, en l’amenant auprès du public ; mais aussi celui du goût pour l’art dramatique, que la compagnie de Pierrot Michelangeli avait aussi pour objectif d’insuffler à la population insulaire. Dans le fascicule que Teatrinu avait réalisé en 2009 est en fait opposé au théâtre populaire « le théâtre élitiste ». Guy Cimino ajoute, à propos de l’époque de Jean Vilar, quelque chose qui nous semble intéressant d’analyser : 
« Puis Vilar, il a fait Avignon, avant le théâtre c’était Paris. Il a créé Avignon, […] il a choisi de décentraliser le théâtre. C’est l’époque aussi de la décentralisation, […] à partir de ce moment-là il y a eu en province […] des grands centres de théâtre qui ont été créés un peu partout, en Provence, en Alsace… » (Guy Cimino, 22 février 2017)
Nous l’avons déjà vu, les centres de théâtre dont il est question dans ses propos n’ont pas été développés sur l’ensemble du territoire français, puisqu’encore aujourd’hui, la Corse comme la Picardie et la majorité des territoires d’Outre-mer, n’en bénéficie pas. Ainsi, les compagnies actuelles, dont Teatrinu, poursuivent un autre des objectifs des troupes du Riacquistu : celui de combler en partie ce manque et d’accessibilité du théâtre d’infrastructures. Il est aussi intéressant de souligner que si le développement du théâtre a fait cruellement défaut en Corse en comparaison avec le reste du territoire français, ce n’est pas en contradiction avec la reconnaissance voire l’admiration du travail des hommes et femmes qui ont contribué à ce que la situation s’améliore sur le continent.
On retrouve aussi dans les œuvres de Teatrinu la dimension de l’humour qui était caractéristique d’A Cumpagnia di l’Olmu. En effet, la majorité des spectacles sont à caractère comique, bien que beaucoup mêlent différents registres. Guy Cimino ne s’est cependant pas attardé sur cet aspect lors de notre rencontre : 
« Le théâtre est fait pour distraire bien entendu, c’est sa fonction.  Mais en même temps, il est là pour faire réfléchir […] Beaucoup de pièces de théâtre sont comme ça. Après y’en a qui sont du pur divertissement, et je n’ai rien contre… Nous aussi on en a fait, comme Pasta’sciu. Mais si on peut faire les deux, c’est plus intéressant. » (Guy Cimino, 22 février 2017)
Il est à noter que Pasta’sciu, très connu en Corse du fait de son format « télévision » était cependant, à notre sens, aussi empreint d’une certaine réflexion sur la Corse contemporaine. Nous y reviendrons dans la partie suivante. Il est assez intéressant de retenir de ces propos du metteur en scène la volonté de concilier humour et réflexion. En d’autres termes, l’idée qui ressort est celle qu’un théâtre « populaire » n’est pas un théâtre nécessairement dénué d’analyse et d’esprit critique.
En fait, Teatrinu s’inscrit aussi dans la suite logique d’A Cumpagnia di l’Olmu en s’inspirant lui aussi de la Comedia dell’arte propre à l’Italie du XVIème siècle : « On a souvent comparé ce travail à la Commedia dell’arte […] » (Nicoli, 1999 : p.360). Teatrinu n’hésite pas à parler, pour certaines de ses pièces, de « comedia dell’arte à l’esprit corse ». En quoi la compagnie se différencie-t-elle de celle l’ayant précédée ? Marie-Jeanne Nicoli décrit une évolution notable dans le Mémorial des Corses :
« Un des éléments essentiels de leur réussite est l’équilibre trouvé entre les racines du parler populaire vivant et sa transposition à la scène moderne, ainsi que l’intégration du chant et de la musique à leurs productions. » (Nicoli, 1999 : p.361)
Fort de son expérience auprès de Pierrot Michelangeli, et entouré de compagnons artistiques venus d’autres troupes, Guy Cimino a ainsi su trouver une justesse artistique dans ses créations. 
Une autre différence est celle de la professionnalisation de la compagnie, propre à l’époque dans laquelle s’inscrit Teatrinu. Les comédiens sont beaucoup plus nombreux, les décors et jeux de lumière sont présents. Teatrinu se produit sur de véritables scènes, et ses représentations sont souvent intégrées au sein de programmation. La compagnie dispose de locaux qu’elle propose à la location. Les tournées dans les villages ne représentent plus le quotidien des membres de la troupe : 
« On fait toujours, on essaye d’y aller le maximum. C’est surtout l’été hein, parce que c’est surtout en extérieur, il y a très peu de possibilités de salles en intérieur [...]. C’est de plus en plus difficile parce que les mairies ont de moins en moins d’argent pour acheter des spectacles, et comme nous on fait quand même des spectacles avec du monde, que tout le monde est payé, […] même quand on les vend pas cher souvent les villages peuvent pas acheter le spectacle. Souvent on vend à perte même. » (Guy Cimino, 22 février 2017).
Nous en revenons ici au problème du financement du théâtre, que connaissaient déjà les hommes et femmes de théâtre du temps du Riacquistu et d’A Cumpagnia di l’Olmu.
b) Locu Teatrale, héritier de Teatru Paisanu ? Le théâtre de recherche « nustrale » et son évolution 
Marianne Nativi, tout comme Dominique Tognotti, se revendique d’un théâtre de recherche. Marie-Jeanne Nicoli intègre à son étude des propos de Marianne Nativi, qui décrit cette forme particulière de travail : 
 « Cela signifie travailler au dehors des conventions théâtrales, sans à priori, sans modèles, avec une rigueur sans merci, avec un temps plus long que dans les productions théâtrales en général […] si je travaille le personnage d’une dame âgée, mon but ne sera pas de mimer ses gestes et attitudes mais bien de tenter à travers le rôle, une recherche de ce que sera ma propre vieillesse.» (Nicoli, 1999 : p.365).
Cela nous rappelle en effet les caractéristiques de Teatru Paisanu et le travail qui était demandé aux acteurs de la troupe. Si les deux metteurs en scène ne sont pas issus de la même génération, ils se sont cependant rencontrés ;  cette rencontre a eu un impact indéniable sur le parcours de Marianne  Nativi qui n’était alors pas encore formée au métier artistique. Dominique Tognotti a lui-même, d’une certaine manière, initié la future actrice et metteure en scène à ce type de travail :
« Le théâtre de recherche, c’est un peu spécifique. Moi je l’ai connu quand j’ai abordé Tognotti et Valentini, ils m’avaient encouragé à partir au Canada, et ils m’avaient donné un livre, […] « Vers un théâtre pauvre » de Jerzy Grotowski. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017)
Les années d’étude au Canada de Marianne Nativi ont  ainsi été marquées par l’apport du théâtre du metteur en scène polonais. Elle explique : 
« J’ai eu la chance au Canada de connaître tous les collaborateurs de Grotowski et de travailler avec eux, en même temps que je suivais une formation classique. C’était le conservatoire de théâtre à Québec. Je faisais le théâtre américain, français, québécois… Mais en même temps, je faisais des stages, et je travaillais beaucoup avec les collaborateurs de Grotowski. Et ça, ça m’a énormément apporté au niveau du travail corporel. » (Marianne Nativi, 14 avril 2014).
Lors de notre rencontre, la metteure en scène et actrice nous a aussi précisé que cette forme de théâtre avait un lien avec la notion d’identité : 
« Le théâtre de recherche, c’est un théâtre enraciné. D’ailleurs, Grotowski l’avait dit : « Avant d’être acteur ou metteur en scène, je suis polonais ». C’est un théâtre qui cherche la mémoire enfouie, la mémoire collective. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017)
Elle  « enracine » quant-à-elle son théâtre dans le contexte corse, tout comme l’a fait Dominique Tognotti. La description qui est faite de la compagnie ajaccienne sur son site Internet permet d’ailleurs de repérer les autres éléments ayant avoir avec l’influence de Teatru Paisanu : 
« Qualifier la production de Locu Teatrale serait forcément réducteur : travail de relais de traditions et créations prospectives, authentique et honnête, il est sans cesse pédagogique et ne cède rien à la facilité, il est militant et dérangeant parfois, libre toujours mais il ne laisse jamais indifférent » (Qui sommes-nous ? Site Internet de Locu  Teatrale)
On peut associer au théâtre de Tognotti les termes « tradition », « authentique », « militant » et « dérangeant ». Aujourd’hui, le théâtre de Marianne Nativi est peut-être le seul théâtre corse qui peut être éventuellement rapproché à cette idée de militantisme : « [à propos du théâtre militant en Corse] ça existe plus vraiment, ça… un petit peu chez Marianne Nativi […]. Mais sinon, y’a plus de textes revendicatifs de la « corsitude ». » (Guy Cimino, 22 février 2017). Le contexte actuel n’est pas le même du temps que celui du temps de Riacquistu :
« Juliette : Vous vous sentez dans la même lignée que Tognotti, un peu ? 
Marianne : Oui et non, parce que lui c’était quand même très politique… C’était la période où il y avait le FLN et Corsica Independante… moi, c’est vers l’imaginaire et la poésie. Mais il y avait de la poésie aussi chez lui. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017).
Tognotti cherchait en effet l’avènement d’un théâtre national, appelant à un retour aux sources, sur scène notamment, qui serait libérateur pour le peuple corse. Marianne Nativi n’a pas le même objectif bien que son théâtre soit identitaire. Marie-Jeanne Nicoli, toujours dans le Mémorial des Corses, désigne un des éléments qui constitue une évolution par rapport au théâtre de Dominique Tognotti : 
« Cette conception du théâtre, qui reprend le flambeau abandonné par Teatru Paisanu, s’enrichit avec Locu Teatrale d’un apport textuel très élaboré, le plus souvent fruit d’une collaboration avec l’écrivain Rinatu Coti » (Nicoli, 1999 : p365)
Ainsi, le texte, qui a perdu de son importance au fur et à mesure du temps avec Teatru Paisanu, retrouve un souffle nouveau avec les créations de Marianne Nativi qui travaille en collaboration avec l’auteur ajaccien. Cependant, le travail de Tognotti au niveau du corps n’est certainement pas ignoré par la metteure en scène contemporaine. En outre, nous soulignons aussi que dès les premiers temps de sa compagnie, Marianne  Nativi a tenu à intégrer des chants corses dans ses créations, chose qui avait parfois été remarquée dans les créations de Teatru Paisanu.
Un autre élément qui relève de la filiation entre les deux compagnies se trouve être la volonté de réfléchir la Corse dans ses liens avec le bassin méditerranéen. Dominique Tognotti parlait du « souffle méditerranéen » et voyait dans cet espace les sources même de l’identité corse. Marianne Nativi, quant-à-elle, affirme, en ce qui concerne son théâtre : « Ce qui m’intéresse, c’est la langue corse en confrontation avec la Méditerranée. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017). A ce propos, elle explique en quoi la musique peut apporter à sa réflexion : 
«  […] j’ai toujours mêlé mes créations au chant, à la musique, aux instruments corses et orientaux. J’ai toujours fait un mélange. Un peu comme fait l’Alba au niveau musical. Il y a des années j’ai fait un spectacle avec l’harmonium, avec violon, avec l’oud marocain. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017).
Le  thème est parfois et surtout au cœur même de ses pièces. Pour les spectacles où se confrontent différentes cultures, les collaborations sont  particulièrement intéressantes, voire nécessaires : 
« Viaghju, […] c’était un essai de mélanger notre culture avec d’autres cultures. Donc il y avait du Flamenco, des poésies françaises, espagnoles, et évidemment la langue corse qui se confrontait à tout ça. Mais sinon, le reste, c’est en langue corse. La seule chose qui était vraiment méditerranéenne, c’était A stanza di u spichju. On a fait venir une italienne, une cubaine. Il y avait trois univers méditerranéens, c’était très intéressant. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017)
« A stanza di u spichju » est une création de 1997, écrite par Rinatu Coti. Viaghju est du même auteur et a été mis en scène l’année suivante. Même si ces pièces, les plus représentatives de l’élément méditerranéen du théâtre de Marianne Nativi ont été mis en scène il y a de nombreuses années, il est cependant important de souligner ce travail pour comprendre la démarche de Locu Teatrale.
Enfin, nous nous devons d’évoquer, tout comme nous l’avons fait à propos de Teatrinu, l’inscription de la compagnie dans l’époque de la professionnalisation du métier artistique. Les évolutions sont similaires à celles évoquées plus haut en ce qui concerne la compagnie bastiaise : lieu de travail fixe, scène, programmation culturelle… Notons cependant que Marianne Nativi n’est pas entourée d’une troupe, ce qui était le cas de Dominique Tognotti. 
Néanmoins, malgré ces mutations qui étaient de bons augures pour le théâtre corse, Locu Teatrale connaît des difficultés particulièrement fortes dû à son manque de financement. Y’a-t’il réellement eu une amélioration des conditions de travail et de la rémunération des artistes depuis les années 1980 ? Les temps de l’après crise, caractéristique du début des années 2010, sont en tout cas ardus. A propos du nombre de comédiens jouant dans ses pièces, Marianne Nativi indique : « J’ai eu des créations, où on était 5,6. Dans Viaghju, on était 10. Mais là, c’est plus possible. Financièrement, c’est plus possible. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017). La compagnie a connu une baisse drastique dans les subventions qui étaient allouées par la Collectivité Territoriale de Corse. Cette baisse a conduit Marianne Nativi à mener une grève de la faim dans l’espace public ajaccien durant neuf jours en décembre 2015.  Elle explique : « On a failli fermer Locu Teatrale. On est passé de… Au début de Giacobi, de 110 000 euros par an, à 70 000 l’année suivante, à 30 000. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017). Plus tard au cours de notre entretien, la metteure en scène nous a indiqué comment et à quel point cette diminution a pu affecter la vie de la compagnie : 
« Juliette : Et est-ce que les coupes dans le budget ça peut impacter sur le nombre de spectacles que vous pouvez créer ou…
Marianne : Le nombre de spectacles non. Nous, on a toujours tenu le cahier des charges qui est de créer tous les deux ou trois ans.  Mais, ça impacte sur la vie de Locu Teatrale. Si on a voulu fermer, c’est qu’à un moment donné, on n’avait plus rien. On avait plus de quoi payer un salarié à mi-temps. Moi, j’avais des cachets, je vous dis pas de combien… Je pouvais pas. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017).
Il est possible, d’une certaine manière, de rattacher sa contestation dans le domaine public au militantisme du théâtre de Dominique Tognotti : un tel acte est éminemment lié au fonctionnement de la cité politique. En outre, Marianne Nativi dénonçait notamment la dotation certaine de compagnies plus récentes et ne travaillant qu’en langue française, qui n’est pas sans rappeler le temps du Riacquistu :
 « Ce que j’avais mis en avant pendant ma grève de la faim, c’était que certaines compagnies qui ne font que du français […] ont 4 fois plus de subventions que nous, et que nous, on est en bas de l’échelle. Donc ça avait fait de la polémique. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017)
Ainsi, Marianne Nativi est engagée dans la cité, comme son prédécesseur ; la manière de le faire est cependant distincte et les motifs varient. Cette différence est liée aux évolutions de la Corse. Locu Teatrale, comme l’était Teatru Paisanu, est une compagnie ancrée dans son époque. D’un point de vue artistique, nous l’avons vu, les liens entre les deux compagnies sont évidents.
2) Les créations : des thèmes actuels et historiques
Maintenant que nous avons une meilleure appréhension des origines des deux compagnies, il convient de nous pencher sur les thèmes et la vocation qu’elles confèrent à leurs créations. Le premier élément notable est la dialectique entre le temps présent et le temps passé. Certaines pièces sont historiques, d’autres n’ancrent pas nécessairement la situation dans un contexte particulier. Certaines font clairement référence à des éléments et des questionnements actuels. En outre, il est évidemment à souligner que les créations de théâtre sont aussi le moyen d’interroger notre rapport au passé. De plus, les éléments « histoire » et « mémoire » sont très liés à la notion d’identité, qui est une composante principale du théâtre de Teatrinu et Locu Teatrale. 
a) De la réflexion quant aux personnages, lieux et évènements historiques insulaires…

« Dans un contexte de doute identitaire conforté par le sentiment d’érosion du rapport au passé et des valeurs qu’il est censé véhiculer, les hommes historiques sont mis à contribution pour incarner le rôle de passeur que les récits légendaires, les mythes, les rituels pouvaient assurer autrefois. » (Pesteil, 2010 : p.104)
La revisite de l’histoire et sa revalorisation sont amorcées au temps du Riacquistu ; cependant, ce sont des phénomènes qui sont aussi caractéristiques des temps qui ont suivis, jusqu’à l’époque actuelle. Comme le souligne ici Philippe Pesteil, ce rapport à l’histoire est beaucoup représenté au travers de figures historiques. Pascal Paoli en est l’exemple absolu, comme expliqué plus haut. A Corte, il est à la fois le nom de la place historique du centre-ville, du cours principal, du collège-lycée et de l’université. On le retrouve cependant dans toute la Corse, du collège de l’Île Rousse au buste lui rendant hommage sur la place de Sartène. Il est aussi beaucoup repris dans les discours nationalistes. Sa figure se retrouve également dans les créations artistiques insulaires. Par exemple, pour sa première apparition au cinéma, dans le moyen-métrage « Les Exilés » réalisé par Rinatu Frassati, qui a imaginé une rencontre entre Napoléon Bonaparte et le « Babbu di a patria » (père de la patrie). La bande-originale du film est d’ailleurs une chanson de Voce Ventu créée pour l’occasion, « O Generale ». En matière de musique, Pascal Paoli et les évènements qu’on lui associe ont déjà été évoqués dans de nombreuses chansons qui lui rendent hommage.
En 2007, Teatrinu a monté une pièce appelée « A scusa di Pasquale Paoli » (voir annexe 12), signifiant en corse « L’excuse de Pascal Paoli », écrite par Jacques Thiers et Guy Cimino et mise en scène par Guy Cimino. On peut lire sur le site Internet de Teatrinu : « Les évènements, les idées s’emmêlent, se répondent les unes sur les autres dans un spectacle « historique » savamment désorganisé par les nombreux accidents qui émailleront la représentation. […] Pasquale Paoli raconté par des fous. » (Créations : A Scusa di Pasquale Paoli, Site Internet de Teatrinu). Il ne s’agit pas ici d’un hommage, mais d’une réflexion quant à la prégnance de sa figure, aux valeurs qu’on lui associe, à la réalité qu’on se fait de l’époque. La présentation de la pièce dit aussi : 
« Du théâtre dans le théâtre, la catharsis dans la catharsis. Qui soigne qui ? Qui est Paoli ? Il n’apparaît jamais, à peine une voix, un discours, entendus ci et là…. On tourne, on court, on se cache, on s’égare, mais on revient toujours à Ponte Novu. Va-t-on changer le monde par la culture ou par la guerre ? Pasquale Paoli se pose la question et préfère alphabétiser le peuple de Corse… Lutter contre la barbarie passe par la culture, quand on ne parle plus, il ne reste que la violence. Cette incapacité à parler, à écouter, à entendre, c’est la barbarie… » (Créations : A Scusa di Pasquale Paoli, Site Internet de Teatrinu).
Nous remarquons dès lors que l’ambition de la pièce dépasse le simple contexte insulaire, la culture comme arme contre la guerre étant une opposition répandue.
Ponte-Novu est le lieu de la bataille finale de 1769 entre les troupes françaises et les troupes de Pascal  Paoli, perdue le 8 mai par les corses et dont l’aboutissement mènera à l’annexion de l’île par la France. Il s’agit d’un évènement très prégnant dans l’imaginaire collectif des corses à l’époque contemporaine. Depuis trois ans a d’ailleurs lieu une commémoration sous les restes du pont de Ponte-Novu. Le spectacle de Teatrinu ne s’inscrit pas dans ce type de démarche ; il s’agit là justement d’une interrogation quant à la justesse de la représentation de Pascal Paoli dans la mémoire insulaire, qui lui accorde une place extrêmement importante. Bernard Oheix, à l’époque directeur de l’évènementiel de Cannes, a écrit à propos de cette pièce : 
« […] Un Paoli ambigu, loin de la caricature, renvoyant à l’absurdité du jusqu’auboutisme, la pièce se terminant sur la reconstitution du carnage de la bataille de Ponte Novu où, dans un bain de sang absurde, les patriotes eurent leur part de sang inutile ! » (Bernard Oheix, fascicule de présentation de Teatrinu, 2009).
L’exemple de cette pièce nous montre à quel point le théâtre peut être un laboratoire, un moyen d’interroger les rapports d’une société à son passé et les usages qui en sont faits. Nous soulignons donc ici qu’il s’agit ici d’un thème à la fois historique et contemporain.
Locu Teatrale a créé en 2013 « L’indòmita dona » (voir annexe 13), signifiant en corse « la femme indomptable », qui traite de la vie de la résistante Danielle Casanova, de son vrai nom Vincentella Perini. Elle était communiste et  a été déportée à Auschwitz où elle est décédée. Marianne Nativi nous explique les raisons qui l’ont poussée à travailler sur le personnage : 
« L’Indòmita Dona ça a été une commande d’écriture à Rinatu Coti, parce que je me suis inspirée de la résistante Danièle Casanova, qui est connue chez nous, comme tous les résistants. J’avais été intriguée et touchée par une photo de sa mère qui avait été dans les camps d’Auschwitz pour aller retrouver les cendres… Elle savait pas si c’étaient celles de sa fille. Et la photo de cette femme corse, avec son châle, qui s’est déplacée jusqu’à Auschwitz, ça m’a marquée. Et j’ai dit à Rinatu, il faut faire un spectacle. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017)
La pièce, bilingue, a été mise en scène par Saveriu  Valentini que nous avons déjà évoqué. Le thème de la seconde guerre mondiale et celui de la résistance au fascisme sont aussi très présents dans l’imaginaire collectif et dans les rapports au passé ; la Corse ne fait pas exception aux autres régions et pays qui ont été traumatisés par cette même époque. Elle honore ses résistants et souligne le fait qu’un seul juif a été déporté depuis l’île.  Le théâtre est cependant une forme d’hommage particulière. A propos de la pièce, Saveriu Valentini a déclaré : 
« Si le théâtre a le pouvoir d’éclairer la vie, c'est bien ce qu’essaie de faire Locu teatrale avec L’indòmita dona, en évitant les chemins réalistes, les simplifications, les caricatures des camps d’extermination. Notre travail  s’emploie à remettre de la chair là où il n’y a plus que cendres et poussière, de l'humanité, là où plus rien ne semble possible, dans le dépouillement scénique et la seule force de création des acteurs, là où "le monde entier vous abandonne", où il ne reste plus à l'acteur, que son corps pour redonner la vie. » (Saveriu Valentini ; Vanina Bruna pour Corse Net Infos, 27 février 2014)
Le théâtre se met au service de l’hommage, avec les moyens qu’il a à sa disposition ; la subtilité du corps, de la voix, du chant, du décor et de la lumière étoffent le concept même. Marianne Nativi se sert de la force du théâtre pour traiter un thème terrible, celui de l’horreur des camps de concentration. Pour cela, elle met au service de la pièce la poésie, sa compagne de route artistique. Le spectacle a notamment été présenté à l’Espace Diamant à Ajaccio, et s’inscrit dans le cadre du 70ème anniversaire de la Libération.  La ville d’Ajaccio le présentait de cette manière : 
« Sur les sentiers de la mémoire, c’est un appel à l’imaginaire pour la traversée de l’histoire d’une femme témoin de bouleversements de l’Histoire. Magnifiquement servie par une écriture sensible et pudique, par un regard inédit porté sur la douleur, Indòmita donna tisse la trame d’un univers poétique malgré l’absurde de la tragédie. » (Espace Diamant : L’indòmita dona, Site Internet de l’Espace Diamant)
Ici aussi, nous soulignons le penchant universel de la pièce. En effet, elle peut aussi être vue comme un hommage à la résistance ou à toutes les personnes qui ont été déportées ; « l’absurde de la tragédie », la douleur, peuvent aussi s’inscrire dans un autre contexte, que l’imaginaire invoque par le biais de l’onirisme présent dans le spectacle.
b) … Aux réflexions sur les mutations actuelles. 
Si les deux compagnies traitent du rapport au passé, elles ont aussi créé des spectacles qui s’ancrent davantage dans les thèmes propres aux mutations qu’a connues notre époque. C’est par exemple le cas de Past’asciù, que nous avons évoqué plus haut, série télévisée qui a aussi donné lieu à une adaptation scénique (voir annexe 14). Past’asciù se déroule dans la cuisine d’une maison du vieux port de Bastia, où les membres de la famille Past’asciù et son entourage interagissent. Sur le fascicule que nous avons à disposition, on retrouve la même présentation que sur le site Internet de la compagnie : 
« Souvent basée sur des histoires vraies (ou qui font partie des puttachji de la marine ou du marché) racontées sur le mode de la macagna bastiaise par la troupe du Teatrinu, il peut être considéré comme le premier sitcom en langue corse. » (Créations : Past’asciù en vrai !, Site Internet de Teatrinu)
Les puttachji signifient les potins en corse. Les dialogues entre les personnages sont ancrés dans le temps présent et font parfois état des transformations sociétales, qu’elles soient propres à la Corse ou non. L’inscription dans ce contexte de la fin des années 1990 aux années 2000 amène les personnages à traiter de thèmes plus actuels. La simple présentation de certains des personnages sur le site Internet de Pastaprod en est une belle illustration : 
« Famille bien connue du vieux port de Bastia, a Famiglia Past’asciù raconte la vie mouvementée de la vieille ville de Bastia, avec […] le fils, Ghjasippi (JP Giudicelli), autodidacte en Cotorep et fervent supporter du SCB et de Pierre Yves André, […] le beau-frère de Toulon (F. Berlinghi) qui  a réussi dans la fausse charcuterie corse, […] Cyrill (JL Graziani), pseudo-fiancé de Sufia, espèce de grungeo-punky-funky-rappo-paghjalesque qui a le don d’irriter le père qui ne le supporte pas.  Il essaye de composer un groupe de chant et de révolutionner la chanson corse. Il fait sa demande en mariage en rappant. » (Créations : A Famiglia Past’asciù, Site Internet de Pastaprod).
Le ton humoristique ne fait aucun doute, et selon Guy Cimino, comme nous l’avons vu précédemment, il s’agit d’un pur divertissement. Cependant, les personnages, représentés et narrés, sont aussi le descriptif de certains défauts de la société corse. Par exemple, la « fausse charcuterie corse », fabriquée à partir d’une viande qui provient du continent ou de l’étranger, est un phénomène connu. On fait appel à des grossistes pour pouvoir produire et vendre davantage lors de la saison touristique, voire même toute l’année. Le personnage du petit-ami semble aussi être la caricature de personnes existant réellement : le chant étant très pratiqué sur l’île, beaucoup essayent d’innover. Ainsi, la critique (douce) dans cette œuvre est  implicite, mais présente.
Nous pouvons aussi souligner, en ce qui concerne la série et la pièce, que le lieu dans lequel s’inscrit l’œuvre se trouve être un appartement d’un quartier précis de Bastia. Ce n’est pas sans rappeler l’importance que constitue le quartier dans les villes insulaires, que nous avons évoqué précédemment en nous appuyant sur l’ouvrage de Philippe Pesteil. En outre, la macagna, que l’on rattache à la ville de Bastia, est un élément présent dans A Famiglia Past’asciù. Toujours à propos des lieux de « centralité » en Corse, Marianne Nativi a travaillé à plusieurs reprises directement à partir de propos recueillis dans des quartiers bien spécifiques de la ville d’Ajaccio, comme en 1996, avec « Le Séminaire », « d’après les propos des habitants du quartier détruit du vieux séminaire d’Ajaccio, édifice architectural du XVIIIe siècle » (Dossier de présentation de Locu Teatrale -  Juillet 2010). 
En ce qui concerne le travail de la compagnie ajaccienne sur les mutations actuelles, il est possible de citer « Corsica Smirnoff » (voir annexe 15), pièce bilingue mise en scène par Marianne Nativi et jouée par les adolescents suivant les ateliers. Le titre, associant la Corse au nom d’une marque de vodka, est au premier abord assez parlant. Dans le Corse-Matin du  2010, un article était consacré à la pièce que les adolescents ont présentée : 
« La pièce Corsica Smirnoff traite d’un sujet banal, commun à la société corse et à bien d’autres : la carence en repères et valeurs de ces êtres étranges que sont les adolescents, regroupés sous le terme générique de « jeunes ». Avatar de la globalisation ? Preuve d’un chaînon manquant dans la transmission des fondamentaux par ceux-là même dont c’est la fonction ? Qu’expriment les dérives addictives, la consommation d’alcool et de stupéfiants, la fatalité, la facilité, la fuite face aux réalités ou un rite initiatique ancestral ? Est-ce que l’isolement, le repli sur soi, l’ostracisation de l’étranger au groupe est le réflexe de survie d’une société sans mémoire ? » (Corse-Matin, p.13 : 28 octobre 2010).
Là aussi, le thème peut être étendu à l’universel. Il est à noter que la pièce s’inscrit dans un temps présent : globalisation, stupéfiants, stigmate des jeunes… Ces éléments sont questionnés et mis en perspective. A noter aussi que la pièce contient à la fois des musiques corses comme françaises ou internationales. Nous pouvons souligner la présence de morceaux de Jeff Buckley, Diana di l’Alba et Stromae. A la même époque, Marianne Nativi présentait aussi avec des adolescents la pièce « H1N1 », qui traitait du virus de la grippe A.
En outre, en ce qui s’agit d’une pièce mise en scène et jouée par Marianne Nativi, il est possible de citer « Azeza, 20 anni di galera », (En rogne, vingt ans de galère) qui est un « one woman show » (voir annexe 16). A travers une série d’anecdotes, Marianne Nativi présente certains des personnages qui l’ont marquée au cours de son évolution dans le domaine artistique insulaire où les difficultés pour vivre de son art sont nombreuses.
3) De l’universel à la Corse, de la Corse à l’universel 
Si les deux compagnies n’ont que peu vocation à s’exporter, il serait cependant réducteur de dire que leur théâtre ne peut s’adresser qu’à la population corse. Les créations de Teatrinu et Locu Teatrale comportent des éléments de l’identité corse, ne serait-ce que par la langue-même qu’elles utilisent, l’histoire ou le rapport à certains lieux. Nous nous sommes ainsi penchés sur certains d’entre eux dans les parties précédentes ; nous en soulignerons d’autres ici également. Cependant, cette partie s’attache davantage à montrer en quoi les grands thèmes traités dans les pièces ne sont souvent pas propres à la Corse. Au-delà de la question de la langue, les spectacles peuvent trouver un écho dans un public plus large. En outre, Teatrinu et Locu Teatrale se sont inspirés et s’inspirent de la Corse, mais aussi d’hommes et de femmes de théâtre continentaux ou étrangers. 
Cette question d’universalité est présente dans le discours des deux compagnies ; nous le verrons. Selon elles, travailler à partir d’une identité n’est pas équivalent, dans ce cas-là, à renier et se désintéresser des sociétés voisines. Néanmoins, ce qui nous apparaît comme étant intéressant est là aussi la différente manière d’appréhender ces notions d’identité et d’universalité. En effet, les méthodes de travail sont tout à fait distinctes.
a) Teatrinu : des grands auteurs au contexte corse
Teatrinu, nous l’avons vu, n’hésite pas à reprendre et adapter certaines grandes œuvres au contexte corse :
« Si nous avons choisi de monter et d’adapter En attendant Godot de Becket, l’Opéra de Quat’sous  et la Noce chez les petits bourgeois de Brecht, Le baladin du monde occidental de JM Synge, le roi Lear de Shakespeare, la Savetière prodigieuse de FG Lorca, le Médecin Malgré lui de Molière et Baruffe Chiozzotte de Goldoni, c’est que ces auteurs ont un point de vue sur le monde qui est universel et ont un écho direct dans la société corse. » (Accueil, Site Internet de Teatrinu).
Ainsi, le cheminement de Guy Cimino part d’un élément artistique universel pour rejoindre l’identité corse. Néanmoins, l’adaptation qu’en fait le metteur en scène n’enlève pas l’universalité à la pièce. Nous avons interrogé Guy Cimino à propos de cette manière de travailler :
« Juliette : Donc en fait, souvent, ce que vous faites, c’est que vous prenez des pièces qui peuvent avoir des traits universels, qu’on adapterait à la société corse ?
 Guy Cimino : Essentiellement oui. Mais c’est vrai que ces pièces-là, qu’on a prises, elles traitent de choses universelles, de la montée du fascisme, de pauvres, des gens qui vivent de la pauvreté, des autres qui vivent dessus… » (Guy Cimino, 22 février 2017)
Pour Teatrinu, il semble que le fait qu’une pièce puisse être adaptée à des sociétés différentes est justement la preuve qu’elle revêt d’un aspect universel.
S’il ne s’agit pas d’une pièce entière, il peut s’agir d’un personnage ou de même de l’image qui en est restée. Nous faisons référence ici aux deux versions de « Don Ghjuvanni » montées par Teatrinu en 1991 et 2016 (voir annexe 17). Les deux pièces diffèrent mais des éléments ont été repris, dont la plupart des noms des personnages et le fait qu’il s’agisse de plusieurs hommes désireux de séduire une seule et même femme, nouvelle venue. Les principales différences sont le lieu et le personnage-même de Don Juan. Dans la première version, l’histoire se déroule dans un village dont le quotidien linéaire est dérangé par l’arrivée d’une prostituée venue de Toulon. L’idée du village est significative pour le public corse, nous l’avons vu à plusieurs reprises. Le fait que Teatrinu inscrive la situation initiale de la pièce dans un tel lieu n’est donc pas anodin. Dans la version de 2016, l’histoire se déroule à Bastia, mais il s’agit d’un quartier précis. En outre, dans les deux adaptations  le dérangement occasionné par l’arrivée d’un(e) « autre » nouvel(le) arrivant(e), objet de désir ou non, rappelle le fonctionnement des petits groupes et communautés, en Corse et ailleurs.  Nous voyons aussi comment ce spectacle, modifié mais monté à deux reprises, s’inspire d’un personnage littéraire célèbre pour créer une histoire distincte dans le contexte corse.
En ce qui concerne les lieux narrés et représentés, il est possible de citer la pièce « Baruffe Bastiacce » (voir annexe 18), adaptation de « Baruffe Chiozzote » de Carlo Goldoni, dans laquelle l’histoire a lieu dans un quartier précis de Bastia :
« […] l’intérêt de la pièce réside plus dans l’observation du petit peuple de Bastia, et surtout du Vieux-Port, qui est comme un village de pêcheurs au pied de la citadelle, que dans l’intrigue à multiples rebondissements. » (Créations : Baruffe Bastiacce, Site Internet du Teatrniu)
Cette pièce montée en 2009, définitivement inscrite dans un contexte précis, s’inspire pourtant d’une pièce d’un auteur extérieur. En ce qui s’agit d’une adaptation relativement fidèle à une œuvre, Guy Cimino a aussi écrit et mis en scène en 2004 une version corse du « Roi Lear », « A strage di u Rè Lear e di è so trè figliole » (La tragédie du Roi Lear et de ses trois filles) (voir annexe 19) : 
« Le Roi Lear c’est le drame de l’ingratitude et de la folie, le Pouvoir, le Mensonge, la Violence… Adaptée à la Corse d’aujourd’hui, « U Sgio Don-Lériu », patron maffieux vieillissant, a décidé de partager ses biens entre ses trois filles en posant une seule question : « Quale mi tene caru u più ? » [« Qui m’aime le plus ? »] Mais un affrontement entre clans s’ensuit. Cet homme vieillissant et très riche après avoir abdiqué son pouvoir en cherchant un successeur, se retrouve trahi par ses deux filles qui l’entraînent dans un monde où l’hystérie et le sang sont monnaies courantes. » (Créations : A strage di u Rè Lear è di e so trè figliole, Site Internet de Teatrinu).
Si Guy Cimino a tenu à conserver certains éléments de la tragédie de Shakespeare, les références aux dérives mafieuses qui continuent de sévir en Corse à l’heure actuelle sont explicites. Là aussi, les thèmes sont universels mais la pièce s’inscrit dans un contexte précis, duquel on pointe et dénonce les disfonctionnements et injustices. 
b) Locu Teatrale : du contexte corse aux réflexions universelles 
La compagnie ajaccienne travaille différemment. Marianne Nativi, à propos des adaptations et traductions, nous a ainsi donné à voir l’état d’esprit de Locu Teatrale : 
« On prend les pendus du Niolu… Après on va chercher Shakespeare… Les pendus du Niolu, c’est pas Shakespearien ? On a besoin d’aller chercher Shakespeare ? Bien sûr, on a besoin de lire Shakespeare, si on est en France, on a besoin de jouer Shakespeare. Mais ici en Corse, on a suffisamment de nourriture et suffisamment de tragédie, malheureusement, on le sait tous… C’est pas la peine d’adapter à Shakespeare ! » (Marianne Nativi, 14 avril 2017).
En évoquant « les pendus du  Niolu », Marianne Nativi fait référence à une révolte en 1774 réprimée sévèrement par l’administration française, qui a décidé la pendaison de dix hommes et un enfant sans aucun procès. Ainsi, après sa mauvaise expérience de traduction avec « Les Bonnes », la metteure en scène préfère puiser les trames de ses pièces dans la mémoire insulaire, comme dans un fait historique tel que celui des pendus du Niolu. Cet extrait de notre entretien contient un aspect très revendicatif. Pour autant, Marianne Nativi ne rejette pas l’apport d’auteurs et metteurs en scène extérieurs pour son travail, de Shakespeare à  Grotowski.   Selon elle, vouloir traiter de la Corse et des corses ne semble pas être contraire à l’idée d’universalité. Il est possible de lire sur le site Internet de Locu Teatrale : 
« […] Si les productions de Locu Teatrale sont enracinées  dans l’identité corse, son histoire, ses mythes et sa réalité socioculturelle, c’est autant pour en transcender  les failles que pour témoigner de son universalité. Car Locu Teatrale se veut un espace permanent d’échanges et d’ouverture à différents modes d’expression artistique, à d’autres cultures : un « passeur » d’accès à l’art pour le plus grand nombre. » (Qui sommes-nous ?, Site Internet de Locu Teatrale).
Marianne Nativi a par exemple mis en scène en 2011 « Des raisons, des tas… » (voir annexe 20) qui est aussi représentatif de la dialectique entre la Corse et l’universel que questionne Marianne Nativi. La pièce s’inspire du cas d’Yvan Colonna, accusé d’avoir assassiné le préfet Claude Erignac en 1998, condamné et toujours incarcéré à l’heure actuelle. Chaque procès a un certain écho en Corse, où une partie de la population manifeste, affirmant que les preuves ne sont pas suffisantes pour une telle condamnation. Est aussi demandée une amnistie. L’année 2011 est l’année du troisième procès. Marianne Nativi a été désireuse de traiter le thème dans une de ses pièces : 
 « Après j’ai commandé un autre texte à Christian Maïni, avec Nathaël Mali, comédien. Je connaissais le cas d’Yvan Colonna, avec lequel je correspondais. Et ça me révoltait un peu de me dire, comme tout le monde, « est ce qu’il est innocent, est ce qu’il est coupable… ? » Enfin, personne n’en sait rien. Mais en tous cas, je correspondais avec lui, et je lui ai demandé l’autorisation de faire un spectacle inspiré de lui. Mais on le nomme pas du tout. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017)
Là se trouve être la particularité de la pièce : elle est une référence au cas d’Yvan Colonna mais l’œuvre dépasse cette seule affaire. Le contexte n’est pas nécessairement le contexte insulaire et les questions soulevées ont vocation à être posées ailleurs aussi. Le Journal de la Corse du 21 janvier 2011 a consacré un article à la pièce, exposant les caractéristiques et objectifs de Marianne Nativi : 
« Les deux personnages sont emprisonnés dans une pièce qui semble échapper au temps et à l’espace, dans une vérité qui ne leur appartient plus comme ils pourraient être enchaînés à un quotidien, un couple, une famille, une vie qui les aurait happés sans qu’ils puissent résister. La pièce de théâtre entraine le spectateur sur ce questionnement quant à la liberté individuelle face à la toute-puissance d’un Etat ou d’un scénario judiciaire. « Où est la vérité ? Et comment la vérité se dégrade-t-elle de la terre de Corse à l’universel ? Voici ce que pose entre autres questionnements cette pièce, résume Marianna Nativi. La Corse comme d’autres pays est touchée par des secousses d’injustice. La machine de l’Etat détruit les personnes incarcérées, leur famille et ma seule façon de réagir à cette révolte est l’acte artistique, une pièce de théâtre ». » (« Des raisons, des tas…. Un homme, une femme, une cellule », Journal de la Corse, Semaine du 21 au 27 Janvier 2011 : p.21).
Ainsi, le parti-pris de Locu Teatrale est à noter. Il est question ici de réfléchir à un thème universel en se basant implicitement sur un cas précis, inscrit dans le contexte insulaire.
Enfin, une autre pièce de Marianne Nativi est assez représentative de la réflexion sur l’articulation entre universalité et identité que la metteure en scène porte dans son travail. Il s’agit d’ « A Muredda » (L’immortelle) (voir annexe 21), écrite par Christian Maïni et mis en scène par Nathanaël Maïni en 2007 : 
« Cette création écrite en français mais pensée en Corse est un monologue à la limite de la schizophrénie, elle témoigne de l’identité insulaire dans ce qu’elle a d’universel : relation à l’amour, la mort, la culpabilité et la sublimation de la souffrance. » (Dossier de présentation Locu Teatrale, juillet 2010).
Cette pièce est aussi, d’après les propos de Marianne Nativi, un témoignage de « ce que sont nos valeurs, l’attachement à notre terre, à la famille. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017).
Ainsi, les projets artistiques des deux compagnies diffèrent, mais se rejoignent dans l’idée même de ce mouvement, de ces allers et retours entre la culture corse et l’universel. 
Conclusion : 
Nous sommes arrivés au terme de cette réflexion. Il a été possible de voir en quoi la langue corse est une langue minoritaire, qui a aussi été le fruit d’une minoration. Minoritaire, elle l’a toujours été dans l’ensemble de la France, du fait de son nombre très restreint de locuteurs. Néanmoins, elle l’est devenue aussi progressivement au cours du siècle dernier au sein même de la Corse. En effet, les générations actuelles, incontestablement, la pratiquent moins. Une des raisons à cela se trouve être l’intervention des pouvoirs publics français. Pendant longtemps, cette intervention a tendu vers la répression. Depuis la moitié du XXème siècle jusqu’à aujourd’hui, l’Etat français est réticent à mettre en place des mesures de reconnaissance et de protection. Néanmoins, il ne s’agit pas du seul facteur de minoration. L’ouverture à un monde globalisé et les transformations qu’elle a pu engendrer sont aussi en cause dans ce processus.
En ce qui concerne le théâtre, la langue corse n’influe pas, au premier abord, sur le fonctionnement même des compagnies. Leur statut ne diffère par exemple pas des compagnies travaillant en langue française. Cependant, le public potentiel, qui est déjà restreint en Corse du fait du nombre d’habitants peu élevé et des particularités géographiques, se trouve d’autant plus réduit puisque la langue n’est pas comprise par l’ensemble de la population insulaire. Il s’agit donc ici du renforcement d’une difficulté préexistante. De ce fait, le théâtre étant dépendant en partie de ses spectateurs, sa faible quantité peut impacter le rayonnement et les revenus de la compagnie. 
Un élément qui peut aussi être rattaché aux difficultés du théâtre insulaire se trouve être son émergence tardive, qui contribue à ce que la pratique ne soit que peu valorisée dans l’imaginaire collectif insulaire. Néanmoins, l’importance de l’oralité dans les rites et pratiques des communautés agro-pastorales passées peuvent être vues comme les prémisses du théâtre corse, qui est réellement apparu à la fin du XIXème siècle. Et si le mouvement du  Riacquistu a davantage mis en avant la pratique du chant, il a aussi favorisé son implantation. Les influences des nouveaux mouvements artistiques des années 1970 ont caractérisé les formes du théâtre corse de ces années. Cependant, les influences sont aujourd’hui diverses, et les auteurs et metteurs en scène corses s’inspirent du théâtre venu d’époques et d’espaces différents. C’est le cas des compagnies Locu Teatrale et Teatrinu qui, de Synge à Grotowski en passant par Brecht, évoquent les hommes et femmes de théâtre qui constituent pour eux des références.
Ces dernières ont émergé au moment où le théâtre corse se développait d’une manière croissante. Le contexte économique et politique était favorable à cela. Des années 1980 à aujourd’hui, les lieux et espaces de culture n’ont cessé de s’accroitre, dans un contexte où l’on a accordé une place de plus en plus importante à l’art et à la culture. Les lois de décentralisation et l’élargissement des compétences conférées aux pouvoirs publics locaux ont à cela constitué une évolution certaine. En effet, les élus insulaires peuvent désormais davantage soutenir la création artistique. Les conditions de travail des compagnies se sont nettement améliorées en comparaison avec les premiers temps du théâtre insulaire. Néanmoins, nous l’avons vu, les difficultés sont telles que les conditions ne sont en rien optimales à l’heure d’aujourd’hui. En outre, la période qui a suivi la crise économique de 2008 a affecté le fonctionnement des compagnies, qui ont vu leur subventionnement diminuer. La grève de la fin de la directrice artistique de Locu Teatrale est un acte relevant d’une symbolique très forte, et montre à quel point la situation peut être difficile. Ainsi, le contexte économique défavorable ne peut être le seul élément qui explique la situation difficile des compagnies. Marianne Nativi l’affirme : 
« Il manque la conscience politique. […] La question que je pose aux natios avec qui je suis, je ne le cache pas, c’est « y’a-t’il eu une seule fois dans leur discours un discours précis sur la culture corse ? ». Je ne sais pas. […] On est à la périphérie. » (Marianne Nativi, 14 avril 2017).
Si la metteure en scène a protesté contre la politique de l’ancien président de l’exécutif de l’Assemblée, Paul Giacobbi, elle semble avoir certaines attentes de la part de la nouvelle Assemblée de Corse, qui en est toujours à ses débuts à l’heure d’aujourd’hui. C’est le cas, nous pouvons l’imaginer, d’un grand nombre de personnes évoluant dans le secteur culturel en Corse.  
Enfin, nous tenons à terminer sur le point qui nous tient le plus à cœur. Il nous apparaît comme étant essentiel qu’au-delà des élus locaux, la société corse dans son ensemble, peu intéressé de manière générale par le théâtre, prenne conscience de ce que peut apporter à la Corse la création dans ce domaine : Locu Teatrale se décrit comme étant un « laboratoire de recherche, un questionneur sociétal, un remue-méninge philosophique » (Qui sommes-nous ? Site Internet de Locu Teatrale) ; Teatrinu affirme, dans sa présentation : 
« Nous sommes profondément convaincus que la parole théâtrale, le verbe et l’écriture doivent s’inscrire dans notre société insulaire au même titre que le chant et la polyphonie, afin de mieux nous faire connaître, de mieux communiquer et de nous ouvrir au reste du monde. Car le théâtre reste avant tout un lieu de communication privilégié et à notre sens, le seul espace de liberté. » (Accueil, Site Internet de Teatrinu).
Les réflexions que proposent les compagnies sont importantes ; elles soulèvent des problèmes actuels et, par l’art, interrogent le peuple corse. Les éléments tels que la langue ou certains thèmes et références font de leurs œuvres un théâtre empreint d’une certaine identité. Néanmoins, nous l’avons vu, leurs créations sont marquées par des problématiques qui ne sont pas propres à l’île. Parfois même, elles sont l’occasion de relier certains contextes spatiotemporels bien distincts. Marianne Nativi a notamment questionné l’objet « Méditerranée », Guy Cimino a fait des adaptations corses de pièces de Shakespeare ou Goldoni. En outre, chacune des compagnies est intéressée par l’exportation hors de Corse et par la collaboration avec des artistes étrangers.
Ainsi, la création théâtrale corse est à la fois le moyen de faire vivre la langue, d’interroger la société insulaire et de bâtir des ponts vers l’ailleurs. De ce fait, il convient de la soutenir. Néanmoins, la seule subvention des pouvoirs publics, aussi grande soit-elle, n’est pas suffisante. La question principale serait davantage celle de l’attraction d’un public peu habitué aux salles de spectacle. A titre d’exemple, les responsables de la politique culturelle de la ville de Bastia sont inquiets du peu de fréquentation du centre culturel l’Alb’Oru ouvert en 2015. Comment donner le goût pour le théâtre à la population corse ? La question de l’intérêt pour l’art et la culture des populations les moins enclines à leur consommation n’est pas neuve ni spécifique à la Corse. Les politiques culturelles peuvent agir et se sont développées, mais il s’agirait ici davantage d’une transformation en profondeur. Il convient alors à chacun, dans sa vie quotidienne, de sensibiliser les personnes qui l’entourent à l’importance de l’art au sein d’une société. Le changement commence par la responsabilité individuelle. 
Naïve, cette conclusion ? Idéaliste, peut-être… Mais l’idéalisme demande beaucoup d’énergie : c’est un travail à temps complet.
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ANNEXES
Annexe 1 : Entretien avec Marianne Nativi, le 14 avril 2017
Contexte : Juliette Grisolia, Jean-Valère Geronimi, 14 avril 2017, Ajaccio.
Accueil dans les locaux de Locu Teatrale, Ajaccio. Quartier aux abords du centre-ville. Marianne Nativi nous accueille en langue corse, nous offre un café et nous nous installons dans le petit hall. Au fur et à mesure de la discussion, les comédiens arrivent : une répétition est prévu dans l’après-midi.
Juliette – Alors voilà, je suis en 4ème année à Scpo et pour mon mémoire de fin d’études, j’ai décidé de travailler sur le théâtre corse… 
Marianne - C’est bien ! [étonnée et ravie de mon intérêt]… C’est déjà bien ! (rire)
Juliette – Parce que j’adore le théâtre… Mais je n’y connaissais quasiment rien en fait. Je connaissais des noms, comme ça, mais je me suis rendue compte que même en ayant grandi ici, en m’étant intéressée au théâtre quand j’étais au lycée et tout, je ne connaissais rien des compagnies locales, et encore moins des compagnies qui travaillaient en corse. Et puis tout ce qui est musique, on s’y connaît déjà beaucoup, c’est dans l’imaginaire collectif : même sans s’y intéresser,…
Marianne – Oui, les polyphonies traditionnelles et tout ça, c’est dans le collectif, c’est dans les mémoires… Le théâtre, il y a pas de tradition théâtrale en Corse. Ça il faut le savoir. Moi, j’ai toujours dit, « il y a pas de tradition théâtrale mais il y a les origines du théâtre » : le chant, les voceri, les squerzi. La Corse rejoint le théâtre antique grec. Ça, c’est évident. N’importe qui va le dire. Ensuite, pour ce qui est de la naissance d’un théâtre corse, ça a commencé… Moi j’étais partie au Canada, parce que je suis partie au Canada me former dans le théâtre de recherche. 
Ceux qui ont été les précurseurs du théâtre corse c’est Dumenicu Tognotti et Saveriu Valentini, Saveriu avec qui je travaille en ce moment. C’est eux qui ont créé, après Aleria, et pendant tous les évènements que l’on connaît, quand la Corse était en surchauffe (petit rire),  qui ont créé Teatru Paesanu. C’était un théâtre militant, engagé, avec un soutien populaire, comme Canta U Populu Corsu. En même temps qu’il y avait CUPC, c’era Teatru Paesanu. Après eux qui ont donné un peu l’exemple ; après eux se sont greffées des tas de troupes d’amateurs. On ne peut pas dire qu’aujourd’hui il y ait une multitude de théâtres professionnels corses, hein. C’est comme ça, c’est la réalité, il y a Locu Teatrale et Teatrinu.
Juliette - ça tombe bien, c’est les deux sur lesquelles je veux travailler. Les deux seules en langue corse… ?
Marianne – Les deux seules professionnelles en langue corse. Après il y en a d’autres mais qui travaillent en langue française, qui reprennent le répertoire classique national, c’est-à-dire que ce que vous voyez à Paris, vous le voyez ici, et ce qu’il y a ici, vous le voyez à Paris. Moi, ce qui m’a toujours intéressée, c’est la création en langue corse. Ça veut dire partir de l’imaginaire, soit d’une histoire vécue soit d’une histoire qu’on m’a racontée. Et ce que j’ai fait moi c’est que je l’ai toujours proposé à un auteur. Rinatu Coti au début, Saveriu Valentinu après. A part le Woman Show que j’ai joué dernièrement, Azeza. Rinatu m’a dit « Scrivite lu voi, ghjé a voi di scrivalu »… (sourire) et c’est pas mal, c’est vrai que c’est pas mal. Mais sinon, toutes les créations que j’ai écrit moi, c’est sur la mémoire, l’imaginaire, l’oralité, la transmission… D’ailleurs j’ai toujours mêlé mes créations au chant, à la musique, aux instruments corses et orientaux. J’ai toujours fait un mélange. Un peu comme fait l’Alba au niveau musical. Il y a des années j’ai fait un spectacle avec l’harmonium, avec violon, avec l’oud marocain.
Jean-Valère (JV)– Instruments méditerranéens ? 
Marianne - Voilà, moi, ce qui m’intéresse, c’est la langue corse en confrontation avec la Méditerranée. 
Juliette – Est-ce que vous pouvez me parler du théâtre de recherche ? 
Marianne -  Le théâtre de recherche, c’est un peu spécifique. Moi je l’ai connu quand j’ai abordé Tognotti et Valentini, ils m’avaient encouragé à partir au Canada, et ils m’avaient donné un livre, qu’il faudrait que vous lisiez peut-être ? C’est « Vers un théâtre pauvre » de Jerzy Grotowski. 
JV- (à moi) Giudicelli nous en avait parlé.
Marianne – Jean-Pierre ? Ouais, il est super Jean Pierre, c’est un ami. Donc dans ce livre, ce que maintient Grotowski, c’est qu’on a pas besoin au théâtre de décor, de scénographie grandiose, et que seul le corps de l’acteur et le travail de l’acteur peut amplifier et faire résonner la parole. Donc Vers un théâtre pauvre, ça dit tout. Après, il y a aussi Peter Brook, Pouchkine, tous ces gens-là qui seont inspirés de lui. Bon,  Grotowski n’est pas venu de loin. C’est Antonin Artaud le premier, avec Le théâtre et son double, qui a initié un peu, parce que pour la première fois Antonin Artaud a vu les ballets de Bali, et il  a contesté que ces gens-là, qui ne parlaient pas, qui ne disaient rien, avec leur gestuelle, faisaient passer quand même des messages, des dialogues. Donc il s’est inspiré de ça. Moi j’ai eu la chance au Canada de connaître tous les collaborateurs de Grotowski et de travailler avec eux, en même temps que je suivais une formation classique. C’était le conservatoire de théâtre à Québec. Je faisais le théâtre américain, français, québécois… Mais en même temps, je faisais des stages, et je travaillais beaucoup avec les collaborateurs de Grotowski. Et ça, ça m’a énormément apporté au niveau du travail corporel. Et après, quand je suis revenue, j’ai créé Locu Teatrale. On est revenu en 88 du Canada, Locu Teatrale s’est professionnalisé, a été reconnu en 99. Avant, on était comme tout le monde, sans sou, sans lieu, dans la changue comme je dis dans Aazeza, dans un hangar a Sari d’Orginu… On avait pas ça, hein. Ça, ça fait 10 ans. Et donc les premières créations que j’ai faites, je les ai faite écrire par Rinatu Coti. Usognu di Raffaedda, Babbu quidu, Viaghju, a senza lu spichju. Il y a eu pas mal de créations, qui étaient musicales, vocales et théâtrales. On allait du chanté au parlé, du parler au chant, du chant au dialogue… C’était un mélange.
Juliette - Globalement, les thèmes que vous abordiez pendant vos premières créations ? 
Marianne – Les thèmes… U SDR c’était sur la folie, BQ c’était sur la folie du pouvoir, Viaghju c’était sur la guerre, A stanta lu spizzu c’était un texte qu’avait déjà écrit Rinatu. Ce sont trois femmes qui impasteghjanu i pani, chi facenu u pane di u venari a u sabatu, e chi parlanu di a so vita… C’est très beau, « A », c’est trois monologues de trois femmes, et d’ailleurs j’ai fait venir le co-fondateur et le conseiller littéraire de Grotowski, qui est toujours vivant et qui s’appelle Ludwig Flashen. 
JV – C’est un théâtre qui n’est pas seulement sur les thèmes politiques et sociétaux ? 
Marianne – C’est l’imaginaire, la poésie.
JV- C’est pas forcément engagé ? 
Marianne - C’est quand même un théâtre engagé, dans le sens où il y a la langue. Viaghju, par exemple, sur la guerre, c’était très engagé. 
Juliette  – et vos pièces s’inscrivent dans le contexte corse ? quand vous parlez de pouvoir, de guerre… Est-ce que c’est appliqué à la situation corse ? 
Marianne – Babbu Quidu oui. Viaghju, c’était plus général, parce que c’était un essai de mélanger notre culture avec d’autres cultures. Donc il y avait du Flamenco, des poésies françaises, espagnoles, et évidemment la langue corse qui se confrontait à tout ça. Mais sinon, le reste, c’ets en langue corse. La seule chose qui était vraiment méditerranéenne, c’était A stanza di u spichju. On a fait venir une italienne, une cubaine. [3 langues, NDLR] Il y avait trois univers méditerranéens, c’était très intéressant. Sinon après, j’ai fait des textes de Christian Maïni, un qui est à lui mais dont j’avais l’imagination du spectacle, qui s’appelle à Muredda [murza en Haute Corse]. A muredda, c’est l’immortelle. J’avais connu le chjamu e risponde, et pour moi c’est la base même du théâtre. Les improvisateurs, c’est la base même de notre tradition. Donc j’avais connu des improvisateurs, et un jour, U Rossignolu, que vous connaissez peut être ? [Non] Roccu Membrini, qui a écrit, A Filetta le chante, U Lamentu di Ghjesu. Il est âgé maintenant, il a 90 ans. Et donc un jour, il me dit, « alora Mariane chi ni pensi ? qu’a d a dinvinta u C&R ? » Moi je savais pas quoi répondre… J’ai dit : « s’ a da mantene !». Et il m’a répondu, « No perchè u C&R hè cum’a muredda : fiurisce mà un more mai ». Cette phrase m’est restée dans la tête, et j’ai imaginé le spectacle d’A Muredda. Avec un texte de Christian Maïni qui s’appelle Francalossu qui est un texte du Cap Corse.… qui est une espèce de… Comment on dit, chez vous, l’épouvantail ?
JV – Je sais pas, cumu si dice qui ? [u speuraghju] 
Marianne – Qui dimu u Spalentacelu. Et dans le Cap, Francalossu. Et lui il  a écrit un texte sur une espèce de Don Quichotte du Cap Corse. Et il est engagé, le texte, parce que ce Francalossu attrape un gendarme français, le traîne pour le tuer, parce qu’il a mis enceinte sa sœur et l’a abandonnée. Il le traîne pour le tuer, mais finalement, il ne le tue pas : il lui donne une leçon sur ce que sont nos valeurs, l’attachement à notre terre, à la famille.  Après j’ai commandé un autre texte à Christian Maïni, avec Nathaël Mali, comédien. Je connaissais le cas d’Yvan Colonna, avec lequel je correspondais. Et ça me révoltait un peu de me dire, comme tout le monde, « est ce qu’il est innocent, est ce qu’il est coupable… ? » Enfin, personne n’en sait rien. Mais en tous cas, je correspondais avec lui, et je lui ai demandé l’autorisation de faire un spectacle inspiré de lui. Mais on le nomme pas du tout. Ça s’appelle Des Raisons… Des… Tas. Et on a écrit en français, en espagnol, en anglais… Enfin, on a un peu toutes les langues qui se mélangent avec le corse. Ça c’est les deux créations de Christian Maïni. Et après Des Raisons Des Tas, on a fait L’indomita donna, qui va à Avignon. Il y a 90% de langue corse et 10% de français, et là pour Avignon on est obligé… Bon on garde le corse, parce que la responsable de la salle, ghjé una portuguese, chi a dettu « c’est trop beau cette langue », on la garde. Et ça fait plaisir d’ailleurs, parce qu’on s’est dit « olala, on va le faire tout en français »… Et là, on change un peu, quelques passages, pour qu’ils comprennent. C’est normal. Mais la langue corse est présente. Et donc Indomita Dona ça a été une commande d’écriture à Rinatu Coti, parce que je me suis inspirée de la résistante Danièle Casanova, qui est connue chez nous, comme tous les résistants. J’avais été intriguée et touchée par une photo de sa mère qui avait été dans les camps d’Auschwitz pour aller retrouver les cendres… Elle savait pas si c’étaient celles de sa fille. Et la photo de cette femme corse, avec son châle, qui s’est déplacée jusqu’à Auschwitz, ça m’a marquée. Et j’ai dit à Rinatu, il faut faire un spectacle. Il a écrit L’indomita donna, qui veut dire la femme indomptable sur Danièle Casanova, et c’est une merveille. Lui, il  a écrit 200 pages… 100 en français, 100 en corse. Et avec Xavier Valentini, c’est lui qui en a fait la mise en scène, et avec lui on en a fait 57 pages. En langue corse, il dure 1h20, et pour Avignon, il durera 1h10. On a coupé. Et il va être filmé justement, en langue corse. Il va être filmé début mai par PastaProd, de Teatrinu. Par le fils de Guy Cimino. Ils sont venus le voir, ils ont dit « on va le filmer », pour le vendre à Via Stella. C’est quand même important, c’est un témoignage ! 
Voilà, et ensuite, le dernier spectacle que j’ai fait, c’est Ultimus, que j’ai imaginé. Enfin, j’en ai rêvé, sur ce qu’il se passe dans le monde. J’ai dit Xavier, j’ai fait un rêve… Alors évidemment, il y avait du sang de partout, parce que bon… C’est commun. Et du titre Ultimus ! Il me dit, « Ha, c’est intéressant ! ». Et il m’a proposé son texte « A cunfina », qui a été écrit après Aleria. Vous vous imaginez ? Un texte que je ne connaissais même pas. Une merveille. C’est l’histoire d’un homme déraciné, le migrant aujourd’hui, mais de nous aussi !…Hè sradicatu di a so tarra… Et qui apprend à un enfant qui vient un jour le voir, toutes les valeurs de la vie. Il lui apprend l’ochju, il a des visions d’a Muma ; c’est cette procession de morts, surtout vers Sartène, que les gens voient. Et en même temps, ce qui a de bien, c’est que Xavier en a fait un spectacle très moderne : il y a de la vidéo, du chant,… Il y a de la PlayStation au milieu du Lamentu di Filicone… Tu entends le Lamentu di Filicone, tu vois un jeune, comme on voit sur le continent, qui rentre et qui joue à la Play Station…
JV – Ancu qui ! 
Marianne – Ancu qui… ! Tu as trois improvisateurs de chjami e rispondi qui rentrent et qui improvisent sur le Lamentu… Il y a de tout. On va le rejouer, hein ! On vous dira. Là, on l’a joué à l’Espace Diamant en résidence, on l’a joué à Bastia… et on va le rejouer à partir d’Octobre. 
JV- Il y a du monde aux spectacles ? 
Marianne – A l’Espace Diamant, il y avait du monde. A Bastia, un peu moins. Parce qu’ils disent qu’ils comprennent pas la langue du sud… 
Juliette - ça c’est de la mauvaise foi…
Marianne : Je leur dis, mais moi je comprends la langue du Nord ! 
JV- Mais je veux dire, c’est porteur vos spectacles ? 
Marianne – Ici moins, ailleurs plus. 
JV – Sur le continent ? 
Marianne – J’ai joué à Perpignan, à Avignon, déjà, au Maroc…D’ailleurs je le dis, dans Azeza ! J’ai un passage, les gens ils rigolent. A l’université de Corti, les étudiants de l’Université Pascal Paoli, un spectacle en langue corse… 5 personnes. Ensuite, je suis plus où, 10 personnes. Et au Maroc, la même pièce,… Je dis quelques mots en français bien sûr, pour qu’ils comprennent… 400 personnes. 
JV – Est-ce que vous avez vu l’évolution des gens, de l’évolution par rapport au théâtre depuis 30 ans, du monde dans les salles…. C’est à peu près pareil ? 
Marianne – Non, il y a une régression. Je vais vous dire pourquoi. J’ai rien contre, je suis pas anti-pinzuti. Mais quand même, faut pas exagérer, la Corse n’est plus ce qu’elle était. Parce que d’une, beaucoup de gens du continent se sont dit « tiens, il y a beaucoup d’argent en Corse », et ils sont venus s’installer une boîte aux lettres ici.
JV – Vous parlez des associations ?
Marianne – Oui. Ensuite, le théâtre amateur, il faut l’encourager, mais le théâtre amateur qui est autant subventionné que le théâtre professionnel, ça n’a pas de sens. Ils ont leur boulot ! Le théâtre professionnel, on fait que ça. Donc il y a une régression. En 10 ans, il y a 22 troupes se sont installées ici. Alors moi je dis que la Corse n’a pas besoin de leçons ; que voir du Koltès ici, d’accord, mais on peut le voir à Paris, à Marseille, à Bordeaux, à Toulouse. Et qu’ici, il faut créer, il y a suffisamment de nourriture ! Et tous les jours dans les bars, dans les strette, dans les villages… pour qu’on crée ! 
JV – Alors, qu’est ce qui manque ? 
Marianne – Il manque la conscience politique. C’est simple. Vous prenez l’Italie, dans les Pouilles. Il y avait un groupe de professionnels qui a voulu faire renaître la tradition de la Tarenta, la Tarentelle. Ils ont commencé petit, et c’est devenu E Notte della Taranta… Aujourd’hui, il y a 130 000 personnes, ils ont commencé à 300. La question que je pose aux natios avec qui je suis, je ne le cache pas, c’est « y’a-t’il eu une seule fois dans leur discours un discours précis sur la culture corse ? ». Je ne sais pas. Le problème il est là. Si demain, la collectivité dit « la priorité va être la langue, la culture, et la création corse, et à la périphérie les autres »…Or, on est à la périphérie. Et les autres sont au centre. On est un peu noyé. Ça c’est un problème… Nous on a failli fermer ici.
JV- Oui on avait vu, vous avez même fait une grève de la faim… 
D’abord, j’ai fait un setting, je suis restée dehors, devant la mairie, sous la tente. C’était il y a 3 ans. Et l’autre… Quand est-ce qu’il y a eu les attentats ? Novembre 2015, je me suis installée, il a fallu qu’on parte parce qu’il y a eu les attentats ; et après je suis revenue en décembre 2015. J’ai fait 13 jours de grève de la faim. Et d’ailleurs se sont joints Jean-Paul Poletti et Jacques Fieschi.  On s’est fait des risate et en même temps on a beaucoup parlé avec eux, parce que Jean-Paul aussi il est comme ça.
JV- niveau politique, c’est le discours, mais c’est aussi une question de moyens ? 
Marianne – Oui, les moyens y sont ! Ils y ont été les moyens du temps de Giacobbi. 
JV- (rire) ils n’existaient même pas en fait ? 
Marianne – C’est des sous qui repartaient on sait pas où… Mais au début du temps de Giacobbi il y a eu des grands moyens. Au début, il était à peu près bien. Il était venu ici, il avait dit « ah oui, c’est un vrai centre culturel que vous avez… ! » et après… (moue). Le problème, c’est ça. 
JV-est ce qu’aujourd’hui il y a pas d’autres moyens que la subvention publique ? 
Marianne- Oui, il y a le mécénat. Nous on cherche les mécènes. 
JV –Et par rapport à Internet ? 
Marianne – Là, c’est petit. On doit être aidé pour des projets de création. Après, il y a le sponsoring, et nous on loue beaucoup la salle à d’autres artistes, pour faire rentrer des recettes propres. Parce qu’on doit prouver à la collectivité qu’on a des recettes propres. Après quand on vend un spectacle ici en Corse on doit faire un prix minimum parce que les mairies n’ont plus d’argent, et quand il y a 30 spectacles qui se vendent à 200,300 euros… Nous, professionnels, quand on arrive derrière… C’est trop cher. Alors que nous nous sommes obligés quand on vend un spectacle (tousse, va boire) de calculer ce qu’on appelle le prix du plateau. Ça veut dire vous vous êtes comédienne, lui technicien, moi metteur en scène, il y a un spectacle ou vous y êtes en solo, il faut compter 3 cachets qu’on double avec les charges. Le cachet c’est minimum 100 euros par représentation. Ça fait déjà 600. Plus les charges 1200, on arrive vite à 1500. Lorsqu’on est que 3 ! D’ailleurs, il y a de plus en plus de spectacles ou il y a très peu de gens sur scène. Et par cette politique confuse qu’a fait Giacobbi, il y a tout qui s’est mélangé dans la tête des gens… Amateurs, professionnels, ils ne savent pas ce que ça veut dire… c’est ce que je dis dans Azeza.
JV- C’est quoi la différence fondamentale entre vous et Teatrinu ? 
Marianne : Moi, c’est surtout de la recherche. Ça veut dire que je pars pas, sauf pour les jeunes, parce que c’est pédagogique… Si je prends Romeo et Juliette de Shakespeare, je vais l’adapter aux jeunes, ados… Je l’ai fait. Je l’ai adaptée et traduite mais pour les jeunes. Moi ça m’intéresse pas de jouer Romeo et  Juliette. Si je le joue, je le joue tel qu’il a été écrit. J’ai pas besoin de l’adapter en langue corse. D’ailleurs j’ai fait une seule fois une tentative d’adaptation, c’est « Les Bonnes » de Jean Genêt.  Je l’ai faite traduire par Jean-Marie Arrighi, qui n’est pas n’importe qui : l’inspecteur d’académie… Il me l’a traduite, je le dis dans Azeza, ça devient un Vaudeville. C’est infâme. Pour moi la traduction en langue corse est trahison. Maintenant, ce que fait teatrinu c’est différent. Par exemple, ils ont fait Romeu et Ghulietta, c’est une véritable création. 
Juliette- Pourtant, eux parlent d’adaptation et de traduction, non ? 
Marianne – Ha, non, c’est une création ! Il y a des extraits de Roméo et  Juliette.  Mais après, ça délire complètement. Donc c’est intéressant. Mais adapter et traduire en langue corse comme certains le font… J’ai rien contre. Ça peut être transmettre la langue aussi. Traduire, je sais pas moi, une pièce de Sartre, de Camus… Dire que c’est de la création, c’est de la mauvaise foi. La création, c’est un thème qui rejoint nos esprits, mais c’est quelque chose de nouveau. 
Les Bonnes, j’ai préféré le jouer dans la langue de Genêt. La traduction me faisait rire, alors que c’est quand même un chef d’œuvre !  
Juliette- et est-ce que vous faites ce que Teatrinu fait maintenant, en se basant sur une œuvre française ou autre pour l’adapter en corse ?
Marianne- Je l’ai toujours fait, comme outil pédagogique pour les jeunes. Sinon, pour moi et les professionnels qui travaillons à Locu Teatrale,… ça ne m’intéresse pas. Je préfère transmettre la langue corse lorsqu’elle est écrite par un grand écrivain. On a assez de grands poètes chez nous pour qu’ils inventent eux-mêmes des pièces… Je préfère.
Juliette- Est-ce que vous pouvez nous donner une définition plus précise du théâtre de recherche ? C’est travailler avec le corps, favoriser la création ? 
Marianne- Le théâtre de recherche, c’est un théâtre enraciné. D’ailleurs, Grotowski l’avait dit : « Avant d’être acteur ou metteur en scène, je suis polonais ». C’est un théâtre qui cherche la mémoire enfouie, la mémoire collective. On prend les pendus du Niolu… Après on va chercher Shakespeare… Les pendus du Niolu, c’est pas Shakespearien ? On a besoin d’aller chercher Shakespeare ? Bien sûr, on a besoin de lire Shakespeare, si on est en France, on a besoin de jouer Shakespeare. Mais ici en Corse, on a suffisamment de nourriture et suffisamment de tragédie, malheureusement, on le sait tous… C’est pas la peine d’adapter à Shakespeare ! Vous prenez les pendus du Niolu, c’est terrible ! Le théâtre de recherche, c’est ça, il est enraciné. Et après, je prends les pendus du Niolu, je veux faire un spectacle. Je vais chercher : qu’est-ce que je vais mettre en avant ? Est-ce que je vais mettre en avant toute l’histoire ? Est-ce que je ne vais pas transposer ? Est-ce que je vais mettre des chants, est ce que je ne vais chercher des chants d’avant ? Et c’est ça qui est intéressant.
JV – La base est vraiment enracinée localement, c’est vraiment dans l’imaginaire collectif… ?
Juliette – C’est plus dans la mémoire que dans l’histoire ? 
Marianne – C’est dans la mémoire ET dans l’histoire. Dans l’histoire de faits vécus, dans l’histoire de faits racontés… Dans les légendes, dans ce qui a été transmis par certains. Moi, l’attention que je porte et le respect le plus profond que je porte pour les gens de chez nous c’est les bergers et les paysans. Après, les intellectuels, mais bien après pour moi. Pour moi, l’intelligence populaire, dans nos proverbes, nos façons d’être, est beaucoup plus intéressante et vivante que l’intelligence citadine. D’ailleurs, qu’est-ce que font les maîtres du théâtre de recherche ? Ils nous demandent : «Vous connaissez la démarche d’un berger ? Et bah essayez de marcher comme un berger. » ça veut tout dire. 
JV- c’est vrai que les bergers ont une intelligence paysanne incroyable…
Marianne - En plus, il faut pas oublier que nos bergers récitaient par cœur du Giantali Guerri…Après, o dit « So sameri ! »… Chi tanti sameri ! Ils étaient extrêmement élevés. Vous entendez les bergers du Chjami è risponde… Vous restez comme ça. 
JV – ils avaient une mémoire au-dessus de la moyenne ! Ils savaient pas écrire…
Juliette- Et même au niveau de la langue ! 
JV  - Ils parlaient une langue magnifique, qui n’a rien avoir avec le corse d’aujourd’hui. Un jour, quelqu’un m’a dit « C’était imagé. ». C’est vrai que quand les vieux parlent, c’est imagé. 
Marianne – Tout est par images, par proverbes, par ce qui leur a été transmis. Le théâtre de recherche c’est en ça qu’il est enraciné. Enraciné dans un peuple. C’est pour ça que normalement il rejoint le politique sans être politique. Il est forcément engagé. 
Juliette – Mais quand vous parlez de bergers et de paysans, c’est de ça dont vous parlez dans vos pièces ? Est-ce que vous essayez de refaire vivre un imaginaire paysan ? C’est un de vos objectifs ? 
JV –C’est une source d’inspiration ? 
Marianne – Oui, c’est une source d’inspiration, parce qu’on apprend plus par un berger, quand il nous parle, que par un citadin qui est complètement noyé dans la consommation, qui n’a plus d’identité… C’est sûr. 
Juliette – Est ce que vous pouvez nous parler des liens entre votre théâtre et le militantisme ? est-ce que vous vous sentez militante par vos activités ? 
Marianne – Par mes activités : oui, parce que vous avez qu’à voir (elle nous montre les CD en vente) : Mimoria tramandata, Antone Tramini… Oui, quelque part, mon théâtre aboutit, sans que je l’ai voulu, vers une espèce de militantisme…Entre guillemets. C’est un théâtre engagé, qui dénonce le déracinement des peuples, la perte de la langue, la perte de la culture, la perte de la mémoire, la perte des valeurs… Donc, c’est un théâtre engagé.
JV – Vous êtes nés en 88, mais quand parle de Riacquistu, vous vous sentez directement concernée ? Vous vous dites, « J’ai participé à ça » ?
Marianne – Pour moi, ça a été un exemple. C’est eux qui m’ont poussée à partir au Canada faire du théâtre de recherche.
Juliette – Vous faisiez du théâtre avec Tognotti ? 
Marianne – Non, c’est-à-dire que quand je partais au Canada, j’ai connu Tognotti. J’ai été à quelques répétitions, il m’a remis Vers un théâtre pauvre, et je suis restée. Et là, j’ai dit, « Je veux faire ce théâtre-là ». On est quand même resté 6 ans au Canada, c’était dur hein… Le Québec, -25… Bon, bref. Et je disais à cette époque-là, « Je veux en faire pour revenir, pour mon peuple. ». Donc c’est que quelque part, j’étais déjà engagée. J’aurais pu dire « Je veux en faire pour moi » (rire).
Juliette – Vous vous sentez dans la même lignée que Tognotti, un peu ? 
Marianne – Oui et non, parce que lui c’était quand même très politique… C’était la période où il y avait le FLN et Corsica Independante… moi, c’est vers l’imaginaire et la poésie. Mais il y avait de la poésie aussi chez lui…  Je pense qu’il aurait pu aller loin, Tognotti.
Juliette - Quand je parle de Tognotti, on me parle de théâtre militant.
Marianne – Oui, c’était militant, c’était en pleine période ! Il ne pouvait pas faire autrement. 
Juliette – Même si finalement vous avez pas vécu le Riacquistu par vos activités artistiques, c’est quand même quelque chose qui a marqué votre théâtre ? 
Marianne – Oui, surtout en rencontrant Rinatu Coti. C’est lui qui a écrit mes premiers textes, et celui-là aussi (elle montre l’affiche de Indomita Dona). C’était le Riacquistu, c’était un de ceux du  Riacquistu. Donc j’étais en admiration. J’ai appris beaucoup. Après, bon, bien sûr, il y a le contexte. A l’époque, ce qui était bien, c’est que quand Canta chantait, il y avait Teatru Paesanu à côté… Aujourd’hui, c’est séparé. Moi, j’ai essayé avec I Surghjenti, avec l’Alba,… parce que j’ai créé en même temps que Locu Teatrale, il y a diverses choses qu’on a créées,… Mario a créé « Les Arts s’affichent » à la Rocade, avec la peinture sur la Rocade, des artistes qui se produisent ; et en même temps, on a créé un petit festival dans le village de Villanova, petit village genre Loretu, mais moins en promontoire que Loretu, on a créé un festival qui s’appelle I Statinali di Villanova… Là, on va le refaire en août, les 17 18 et 19… Il y a tout pour faire la promotion de la langue corse. Il y a du chant, du théâtre, de la bouffe… Des expos, des artisans qui se produisent. C’est une grande manifestation, qui a du succès d’ailleurs. Elle réunit tous les villages.
JV – Finalement, c’est là que ça marche. C’est pas quand le théâtre reste seul dans son coin…
Marianne – Non, le théâtre, il faudrait pas qu’il soit seul dans son coin. Jamais. Sauf… Comme on  a fait à l’espace Diamant, on a été en résidence pendant une semaine. Là, les spectateurs sont venus, parce qu’ils pouvaient même assister aux répétitions… Oui, des fois, ça va. Mais il y a pas trop de monde. Le théâtre devrait être imbriqué avec le chant corse. Le théâtre corse. Moi j’ai ait au palais des congrès, j’avais fait A Muredda avec I Surghenti en deuxième partie, avec Patrizia Poli…  Au moins, ils voyaient un spectacle de théâtre, et puis après un concert. Et je l’ai refait avec l’Alba, je crois. Pour moi, le théâtre corse devrait être imbriqué avec le chant. Parce que la langue corse, ce qu’elle a d’intéressant, c’est ce que disent les maîtres de recherche… Moi, la première fois que j’ai travaillé avec un Ludwig Flashen justement, il a été interpellé par ma façon de parler. Il m’a dit « Toi, tu es pas française… ! »… Alors évidemment, je lui avais répondu avec joie « Non, je ne suis pas française. ». Et il m’avait fait travailler avec une grecque. L’an dernier j’ai  été faire un stage avec John Strasberg qui est le continuateur de Lee Strasberg, qui a fait l’Actors Studio à New-York avec Marlon Brando e tutti quanti… Son fils a continué, et je me souviens qu’il a exactement ce que disait Ludwig Flashen : la langue française, elle nivèle tout ! Alors que la langue méditerranéenne ou les autres langues, elles ont une musicalité. La nôtre elle a une musicalité incroyable. Pour moi, le français c’est une deuxième langue. [elle rit]… Je suis méchante. 
Juliette – Est-ce qu’il n’y avait pas un théâtre de recherche québécois ? 
Marianne – Non, il y avait tous les collaborateurs de Grotowski et des québécois travaillaient avec ; mais un théâtre de recherche québécois… Non. Non, il y a un théâtre québécois classique. Oui, il y en a un quand même, qui a fait beaucoup de recherche. C’est  Robert Lepage. Qui a été un ami à nous. Il a été le premier à faire un théâtre identitaire. La première pièce qu’il a créée s’appelait « En attendant », et c’est ça qui l’a fait monter en flèche.
Juliette – Et votre théâtre c’est aussi un théâtre identitaire ? 
Marianne – Ha oui… Je peux pas le cacher.
Juliette – Mais alors quelle est la différence entre le théâtre de recherche et le théâtre identitaire ? Le théâtre de recherche est plus axé sur la mémoire et l’histoire ? 
Marianne (réfléchit) – Sur la mémoire, l’histoire et surtout sur la mémoire corporelle, qui peut porter la mémoire collective. C’est une recherche dans l’espace, c’est une recherche vraiment spécifique. Mais il rejoint l’identitaire ! Tous ceux qui ont fait du théâtre de recherche, on peut dire qu’ils ont rejoint leur identité. 
Juliette – Est-ce qu’il y a des maîtres à penser du théâtre identitaire ? Est-ce que ça a été un peu théorisé ? 
Marianne – Y’a Grotowsky, y’a Peter Brook. Il a fait quand même le Mahabharata… C’est pas rien ! Mais on ne peut pas dire qu’il y en ait des masses…
JV – Est-ce que sur le continent il y a ce type de théâtre ? 
Marianne – Oui, il y a  Ria Noushki qui a perpétué le théâtre de recherche. Il y a Peter Brook… Et après il y a d’autres metteurs en scène qui le disent pas mais qui viennent du théâtre de recherche.
Juliette – Et dans les régions identitaires sur le continent ? 
Marianne – Au Pays Basque et en Bretagne, il y en a. 
Juliette- Vous êtes en lien avec des compagnies ?...
Marianne – Oui, une compagnie... Je n’arrive pas à prononcer son nom. Et des chanteurs, qu’a fait venir Tramini de Mimoria Tramendata. Et qui ont à peu près le même combat, en fin de compte : préserver la mémoire, notre langue, ne pas la perdre, la transmettre.
JV – est ce que vous avez des relations avec des gens sur le pourtour méditerranéen ? Des sardes, des… ? 
Marianne – Oui, on a fait venir des sardes récemment. 
JV – C’est une relation constante ou par accoups ? 
Marianne – Non. Il y a des liens constants qui ont été créés entre la Galoure et la Corse. Puisqu’on dit que la Galoure a été corse. Il y a des liens constants entre des écrivains de Galoure et Rinatu Coti… Et ce qu’il y a intéressant de voir en Sardaigne, c’est que leurs traditions, ils en sont fiers. Leur langue, ils en sont fiers. Nous, on est entre la fierté et la honte. C’est ce que je dis dans Azeza. 
JV – C’est le complexe du colonisé… 
Marianne – C’est ce que je dis… Je dis ça dans Azeza ! C’est le complexe du colonisé. On est encore quand même quelque part écrasé par le fait d’être français, c’est évident. Alors il y en a qui disent qu’on aurait mieux fait d’être italiens… Je ne sais pas. On est ce qu’on est.
Juliette – Est-ce qu’il y a eu des coproductions auxquelles vous avez participé ? Comme les coproductions avec des sardes et des toscans que Thiers avait mis en place au CCU à Corte. 
Marianne – Nous non, pour l’instant non. Ça va se faire peut-être. On a pas eu l’occasion. 
Juliette – Mais quand vous avez fait venir des sardes ?... 
Marianne – On a fait venir voir des sardes voir l’Indomita Dona, ils vont nous faire venir en Sardaigne. Après on va voir les échanges possibles… 
Juliette – Il n’y a donc pas eu de coproductions ? 
Marianne – Non. Le problème des co-productions, c’est qu’il faut avoir ça [signe d’argent]. Et quand on n’en a pas… C’est difficile.
Juliette – Et au niveau des actions que vous avez menées récemment : il y a eu des coupes budgétaires qui ont été telles que ça a affecté votre production ?
Marianne – Il y a trois ans, on a failli fermer Locu Teatrale. On est passé de… Au début de Giacobbi, de 110 000 euros par an, à 70 000 l’année suivante, à 30 000… 
Juliette – C’était en quelle année ça ? 
Marianne – Entre 2010 et 2015. 
JV – (commentaire sur Giacobbi) 
Marianne – Giacobbi…  Il n’a rien d’un corse. Il n’a que le nom.
Juliette - Et comment ça s’était résolu finalement ? 
Marianne – Très mal. Et non ! Ça s’est résolu par le fait qu’il y ait notre assemblée aujourd’hui ! Simeoni et tous. S’il y avait encore Giacobbi, là moi je serais fermée ! En plus il avait dit dans la presse que je mentais. Il avait dit que j’étais la compagnie la mieux dotée de France ! J’avais dit à la radio « Je savais pas qu’il fallait aller à Strasbourg, à Bordeaux et à Paris…Je ferai comme tout le monde qui vient ici demander de l’argent, j’irai là bas ! »… C’est quelqu’un Giacobbi.
Juliette – Du coup vous avez eu une hausse dans les subventions par la suite ? 
Marianne – Là, la collectivité présente a commencé à analyser, à nous voir. Et puis, ils nous soutiennent ! Ils savent qui on est. Ils ne peuvent pas ne pas nous soutenir. Maintenant, nous augmenter à un point qu’on souhaiterait… Parce que moi, ce que j’avais mis en avant pendant ma grève de la faim, c’était que certaines compagnies qui ne font que du français… Bon, bref. N’en parlons pas… cuandu mi ne parlu dopu m’anervu… ont 4 fois plus de subventions que nous, et que nous, on est en bas de l’échelle. Donc ça avait fait de la polémique… Moi je m’en fous. Je le pense, je le dis. 
Juliette – Non mais en plus votre compagnie a une certaine ancienneté maintenant !
Marianne – En 99 on a été officiel. 
Juliette – Mais alors comment ça se passe au niveau des statuts ? Vous êtes une association ? 
Marianne – Association, loi de 1901. Mais entreprise du spectacle : elles ont 3 catégories. Il faut avoir de la préfecture les 3 catégories pour être entrepreneur du spectacle : on peut recevoir, on peut aller jouer. Il y a plein de règles, de critères, ce qui fait que c’est une compagnie professionnelle.
Juliette – Quand on entend compagnie professionnelle, c’est donc une association et…. ?
Marianne – Association plus entrepreneur du spectacle.
Juliette – Est ce qu’il faut avoir un lieu pour être une compagnie professionnelle où on peut recevoir ? 
Marianne – Il faut prouver qu’on est professionnel. Normalement, celui qui se dit professionnel a reçu une formation professionnelle. Aujourd’hui… Bon. C’est pas grave non plus parce qu’il y a des talents, qui n’ont pas reçu de formation mais qu’ils ont du talent. Après, professionnel, ça veut dire que je n’ai pas d’autre travail. Si je fais du théâtre et que je travaille, que je gagne 3000 euros ailleurs, je suis pas professionnel. Je regrette. On ne vit que de ça. D’ailleurs, c’est très dur. Je ne vous cache pas que c’est très dur.
Juliette – Est-ce que c’est pour ça que vous recevez d’autres spectacles ici ? Parce que finalement, cet endroit, au-delà de la création, c’est aussi un lieu social et culturel.
JV- C’est essentiel, c’est ce qu’on disait tout à l’heure, il faut pas rester dans son coin… Il faut…
Marianne – Elargir. Bien sûr.
Juliette- Oui, mais ça ne fonctionne pas de partout comme ça ! Quand tu cherches des infos sur Locu Teatrale, tu tombes sur des expos, des débats…
Marianne – ça c’est le lieu-là. Après, on a pris une autre salle à côté pour nos créations. Ça c’est le Spaziu culturale, qui est pour louer, pour faire venir faire connaître d’autres artistes, d’autres créations… Et après, il y a nos créations, qu’on joue soit là, soit ailleurs.
Juliette – et cette envie de faire venir d’autres compagnies, d’autres artistes, c’est quelque chose que vous avez toujours eue ? 
Marianne – Oui, normalement, quand on fait de l’art, on a envie d’échanger. On ne va pas rester comme des moines.
JV – Après vous, il y aura toujours quelque chose ?
Marianne – Il y a ma fille qui a eu le premier rôle dans une pièce d’un metteur en scène très connu en France, Olivier Py, qui est au festival IN d’Avignon. Elle fait du théâtre et du cinéma. Et j’ai mon autre fille qui a 20 ans qui fait aussi du cinéma. Elles jouent avec moi dans Indomita Dona. 
Au début, ça a tenu beaucoup sur mon image à moi, il fallait toujours que j’aille dans les radios…J’en ai eu una techja. Bon, maintenant, il y a mes filles qui reprennent, il y a un copain à elle, Vincent, un jeune, qui est comme leur frère, chi parla corsu, qui… li piace issu teatru qui fait du théâtre avec nous…
JV – Il y a beaucoup d’enfants qui viennent aux ateliers ? 
Marianne – Oui.
Juliette – Qu’est ce que vous proposez comme atelier ? 
Marianne – Moi, ce que je propose aux enfants c’est très simple. D’ailleurs ils sont très à l’aise. Je ne leur dis pas, tu vas apprendre ça, et ça. Je les laisse imaginer des personnages… Evidemment, si possible, je leur dis « pas les dessins animés », « pas les jeux vidéo »… Alors les pauvres, ils sont embêtés. Certains me disent : « mais moi je veux faire B-Max ! » Alors je dis, on va l’appeler B-Massimu ! Je corsise. Comme ça, le petit il est content… Et je leur laisse imaginer tous les personnages, après on construit une histoire. Ils improvisent, devant moi. Et après, j’écris pour eux. 
Juliette -  Combien vous avez d’ateliers ? 
Marianne – Cette année j’en ai deux. Plus l’école St Jean… L’an dernier j’en avais 8 !
Juliette – Et pour adultes ?
Marianne – J’en ai eu, mais je laisse un peu tomber. J’ai trop de travail.
JV – Combien ils sont par atelier ? 
Marianne – 15, des fois 20. A l’école St Jean, j’en ai 26. 
JV – C’est pas obligatoire ? 
Marianne – A l’école St Jean, c’est la maîtresse qui a choisi Théâtre en langue corse. A St Jean, c’est tout en langue corse. Ici, c’est bilingue. 
JV – On nous parle toujours de l’école, et tout. Mais pour apprendre le corse, le théâtre, ça doit être efficace ! 
Marianne – C’est plus vivant.
Juliette – Dans votre compagnie, vous êtes la seule à donner des cours ? 
Marianne – Oui, mes filles, quand elles sont là. Mais là, en ce moment, elle sont sur Paris. 
JV – Mais elles parlent le corse ? 
Marianne – Oui. Elles parlent et elles chantent même très bien. Elles ont même écrit des chants. Je leur ai dit, faut monter à Loretu, les cocottes. Vous faire connaître. C’est le village de minà. Da a vostra caccara… 
JV -  Mais elles veulent rentrer, comme vous après le Québec ? 
Marianne – Oui. Il y en a une qui parle déjà de rentrer aujourd’hui.
Juliette – A Teatrinu, ils sont nombreux pour se répartir les ateliers. Là, il n’y a que vous !
Marianne – Oui. C’est moi, il peut y avoir Vincent ou mes filles…  C’est pour ça que j’ai réduit. 
Juliette – Du coup, dans vos créations, il n’y a jamais beaucoup de personnages ? 
Marianne – J’ai eu des créations, où on était 5,6. Dans Viaghju, on était 10. Mais là, c’est plus possible. Financièrement, c’est plus possible.
Juliette – Quand ça se passait comme ça, vous preniez des acteurs extérieurs ? 
Marianne – Oui, professionnels. Mais même des amateurs, s’ils sont bons.
Juliette – Et le lieu, c’est à vous ? 
Marianne – On le loue. 1256 euros. C’est beaucoup. C’est pour ça qu’on loue beaucoup l’espace, pour que ça rapporte un petit peu. C’est important.
Juliette – Et est-ce que les coupes dans le budget ça peut impacter sur le nombre de spectacles que vous pouvez créer ou…
Marianne – Le nombre de spectacles non. Nous, on a toujours tenu le cahier des charges qui est de créer tous les deux ou trois ans.  Mais, ça impacte sur la vie de Locu Teatrale. Si on a voulu fermer, c’est qu’à un moment donné, on avait plus rien. On avait plus de quoi payer un salarié à mi-temps. Moi, j’avais des cachets, je vous dis pas de combien… Je pouvais pas.
Juliette – Pour en arriver à faire une grève de la faim…
Marianne – C’était catastrophique. 
Juliette – Et là, est ce que vous avez plus d’espoir, avec la nouvelle assemblée ? 
Marianne - Oui, quand même.
JV – Le problème, c’est que gouverner, c’est différent de faire campagne… Il faut être plus pragmatique. Mais le nationalisme s’est quand même construit sur la culture ! 
Marianne – Et oui ! 
JV – L’erreur, ça serait d’oublier ça. On peut pas aller forcément à ce qu’on voudrait faire, ça serait utopiste. Mais oublier, ça serait mauvais.
Marianne – Maintenant, il y a un danger. Je l’avais dit à Gilles, au début de sa campagne. Je faisais la grève de la faim. On espérait qu’il gagne… J’avais dit, « C’hè un periculu. Tutti s’a da mette a fa u teatru in corsu. » Et vous allez le voir de plus en plus, par opportunisme. Il y a des anti-corses qui se mettent à faire du théâtre en langue corse… Moi je dis rien, je m’en fous. 
JV – ça c’est toujours pareil… C’est comme en politique, il y avait des gens qui étaient anti-corses mais qui pour gagner, ont voté… Mais ça, c’est imparable ! Si vous avez été militant de 40 ans, ça fait bisquer, mais il faut l’accepter. Mais c’est pas plus mal qu’ils viennent à ça, en soit ! 
Marianne – Qu’ils viennent à la langue et à la culture, oui ! Mais qu’ils fassent de la création en langue corse alors qu’ils sont complètement en dehors… ça c’est un danger pour la langue et pour la culture ! De quelle manière ils vont le faire ? de quelle manière ils vont créer ? 
Juliette – Je suis pas sûre qu’ils vont tant s’orienter vers le théâtre corse. Le chant, peut-être.
Marianne – Ho, il y en a. Même Teatrinu, ils le disent. 




Annexe 2 : Entretien avec Jacques Thiers, le 22 février 2017
Juliette Grisolia,  Jean-Valère Geronimi, 22 février 2017, Furiani. 
Nous nous retrouvons à la brasserie du Hyper centre commercial de Furiani.
 
J’adore le théâtre, je suis corse, et je me suis rendue compte que je ne savais rien ou pas grand-chose du théâtre insulaire, et a fortiori en langue corse. 
Jacques Thiers : Donc pour répondre à votre première remarque, cette absence… « J’adore, mais je ne connais rien… [nous sommes coupés par le serveur qui vient commander] donc voilà, cette situation est d’autant plus pregnante concernant le théâtre en langue corse. Mais c’est au fond la situation du théâtre en Corse ; parce qu’il y a un double obstacle. D’une part, bien évidemment, l’exiguité de la population, 300 000 habitants… 300 000 habitants, on va essayer de faire un calcul de ce que ça représente comme public potentiel… Lorsque vous voyez dans une ville comme Paris, par exemple, qu’il y a une infinité de petites salles, qui travaillent avec des tout petits publics sur un population de … millions d’habitants. Si on est attentif au ressenti des compagnies, même des compagnies substantielles à Paris, et bien vous entendrez « c’est une catastrophes si on joue une pièce moins de 20 fois dans l’année… » or, en fait, on doit se dire en langue minorée, en corse, souvent c’est une représentation, pour une création d’une année… [on m’amène mon café] Donc il faut imaginer le tragique… L’investissement dans un imaginaire créatif, le rassemblement de moyens financiers, je veux dire des ressources humaines, pour une représentation…vous vous rendez compte ? 
Voilà, je crois qu’il faut partir de ce constat-là. Parce que le théâtre ne peut pas se passer de  spectateurs. Contrairement à d’autres formes qui peuvent attendre. Un romancier qui est persuadé d’être génial peut créer toute sa vie, sans avoir de débouché, en misant sur l’éternité… j’exagère les choses, mais c’est vrai. Il faudrait essayer d’installer les critères qui permettent d’évaluer ce qu’est à la fois le tragique et l’extrême beauté d’une représentation dans ces conditions. On a une question qui peut être à la fois anthologique, existentielle et quotidienne : qu’est ce qui peut attirer la création dans cette ( ?) là, pour rien ? Il y a des exemples considérables, si vous avez entendu parler du théâtre de Tognotti : quand vous comparez l’impact qu’a pu avoir le théâtre de Tognotti avec, on va dire, les sentiments identitaires, dans son affirmation militante, dans sa réalité, et ce qu’il en reste aujourd’hui… Vous êtes sidéré. Et en même temps, c’est magnifique, parce qu’on se demande : comment a-t-on pu adhérer à une chose aussi éphémère ? Parce qu’il ne reste aujourd’hui pratiquement rien. Nous avons des textes, mais il n’y a pas d’enregistrement,… Vous permettez, je vais saluer des gens de ma famille qui ne me reconnaissent pas… [il se lève, et va dire bonjour à la table d’à côté]… Voilà donc il y a cette difficulté. Je crois qu’il faut partir de là pour comprendre à la fois l’intensité de l’affirmation, la profondeur de la recherche et après la longue épopée de l’affirmation par la représentation. De là on peut peut-être déduire les choix, le choix des formes… Moi je vous dirais d’emblée que dans les situations semblables à celle de la Corse, c’est-à-dire absence de spectateurs, de public, absence de moyens… Vous savez, ces moyens qui permettent au spectacle, comme l’était le théâtre baroque, par exemple, où on allait au théâtre, parce que c’était organisé par les grands de ce monde qui se montraient sur la scène en même temps que les acteurs, et le théâtre avait pour fonction essentiellement de divertir, en passant par le regard, par le spectacle, la beauté du spectacle, les couleurs… et cela demande des moyens. Des moyens énormes.
Mais est ce que cette situation justement concernant les moyens ne s’est pas justement améliorée ?
Certes, certes, elle s’est améliorée. Mais elle n’est pas à la hauteur, de l’ambition du théâtre corse, et peut-être aussi de ce que le théâtre corse a à dire… en tant qu’acteur d’un mouvement social et socio-politique… Parce que c’est bien ça qu’il a, à un moment donné, investi de sa fonction… parce que si on le regarde dans la longue durée, on voit qu’on passe d’un fond de cérémonie populaire, traditionnelle, où la théâtralité se donne à voir, à entendre et à s’exprimer à travers les processions, et différents rites de la vie, y compris le voceru… Ce sont des formes de théâtre. Où la communauté, évidemment, sans faire de pléonasme, communie, se représente autour d’un évènement du quotidien. Et petit à petit, le théâtre se détache de ce truc-là pour devenir un produit artistique. Lorsqu’il devient un produit artistque, il connaît deux traditions : la tradition italienne et la tradition de l’héritage classique français qui pénètre dans les imaginaires par l’école. Si l’on étudie par exemple, moi j’avais fait une incursion d’un théâtre en corse, premières implantations d’un théâtre en corse, avec un théâtre stable, en bois… ça date du XIXe siècle. Il y a le théâtre à Ajaccio, le théâtre St Gabriel, le théâtre à Bastia, le théâtre St Jean.
Mais à cette époque-là, il n’y avait pas de production écrite, en corse ? C’était plutôt en italien ? 
Oui, voilà, il y a cette chose-là, c’est le troisième aspect de cette réalité. C’est que l’action, la production théâtrale passe par l’art lyrique et par le théâtre, l’opéra italien. Si bien qu’on a, pour ne pas s’éloigner de notre sujet mais quand même, pour évoquer cette piste de réflexion éventuellement, il y a une compétition non voulue qui s’établit sur le terrain entre le théâtre institué comme il y a en France et le théâtre italien qui lui flirte avec l’opéra. Et c’est une chose très nette à Bastia. On a des archives qui le disent très nettement. Il y a par exemple à Bastia jusqu’à la deuxième guerre mondiale, il y a une tradition, on va dire une propélitique ( ?) qui comence très jeune dans les quartiers populaires. Moi il m’a été dit par le dernier directeur de l’opéra de Bastia, Mr Vincent Fragasi, qui était un personnage… que j’évoque avec émotion, et avec sérénité parce que c’était un très beau personnage, il me disait que les troupes pendant tout le temps de l’irrédentisme du fascisme avant la deuxième guerre mondiale, il y avait des troupes qui venaient à astia pour pratiquement rien. Et elles rencontraient un public averti, et souvent d’autant plus averti qu’il était d’extraction populaire. J’ai moi-même dans les années 70 fait des enquêtes sociio linguistiques sur le marché de Bastia, où des témoins, déjà âgés à l’époque, m’ont dit que quand ils sortaient de l’école, ils s’essyaient sur la place du marché « et toi tu fais la première voix, et toi… ». Ils étaient allés à l’école, leur expérience du théâtre c’était surtout le théâtre lyrique. Et on retrouve cela dans les journaux, les avis de la municipalité.  Par exemple, le maire de Bastia, en 1830, dit en italien par affichage : « allez au théâtre, parce que si vous allez au théâtre de la comédie française… ». Vous allez apprendre la langue nationale. » Voilà, il y a toute cette imbrication de différentes motivations, qui est passionnante. 
Mais du coup ce sont des choses spécifiques à la région bastiaise, où c’était pareil à  Ajaccio ? 
C’était pareil à Ajaccio. Ce n’était peut-être pas aussi prononcé, étant donné la proximité notamment de la Toscane à Bastia, et puis aussi l’implantation de Gênes, mais on retrouve les mêmes avis dans la presse. Par exemple, quand on suit le journal de la Corse, qui est publié à partir de 1817 et qui a été le premier journal, le plus vieux quotidien français, on s’aperçoit qu’il y a les mêmes recommandations qui sont faites par certains dirigeants (…)istes : allez le théâtre, parce que vous allez apprendre le français. Et qu’est-ce que c’est que toutes ces troupes qui sont… Ils étaient pas très gentils avec les théâtreux italiens. Mais il y avait cette volonté de tirer les gens vers une culture nationale parce que c’est la culture de l’élite et ça permet de trouver sa place dans la nouvelle société. Il y a donc, vous le sentez, pendant ce siècle-là, il y a la même hésitation que l’on retrouve en littérature, et un peu partout, entre ce que Fernand Ettori, mon maître, appelait l’hésitation entre la  France et l’Italie.  Parce que ça dure bien au-delà de la conquête.
Là vous me parlez d’Ajaccio et de Bastia. Ce qui veut dire que les autres régions étaient éloignées de… ?
Là on a la persistance du théâtre populaire dont on parlait tout à l’heure, à travers les processions, les rites liés à la mort, les élections… Alors, est ce que ça s’appelle du théâtre ? toute la difficulté est de placer le curseur qui nous permet de voir apparaître une conscience théâtrale explicite. Celle là apparaît tardivement. Elle est située à Bastia avec Vattelapesca, et puis après, le Molière Corse qui apparaît dans l’équipe de A Muvra.
C’était Nottini ? 
Oui, oui, pardon, je l’appelle le Molière corse parce que… et d’ailleurs c’est très étonnant à observer parce que Nottini, bien qu’il soit traité de Molière corse n’a de mon point de vue d’héritage de la comédie sur le modèle français qu’au fond la répartition en scènes, en acte, parce que si on cherche, ce sont des choses tout à fait déconnectées. Mise à part la forme, la scène,… On a évoqué les cérémonies religieuses, mais songeons aux traditions profanes comme le Chjami e Rispondi. Quand on suit une séquence de Chjami e rispondi réelle, enfin je veux dire, quand on se concentre sur un C& R qui est plongé dans sa verve, dans sa consommation populaire on s’aperçoit qu’il y a d’abord le temps : il n’y a pas de commencement, ni de fin ! Il y a la nécessaire participation du public. Il y a une préparation mais pas de préméditation : il ne peut pas y en avoir ! parce que suivant ce qui relance la verve, et l’inventivité du chanteur... enfin on sait même pas comment les appeler : chanteurs, comédiens, poètes… C’est la réaction du public ! C’est très net. Sovent on assiste à un C&R, pendant des heures il ne se passe rien, et on a des gens qui sont ici, et on nous interpelle, on nous défie du comptoir qui est dans la place d’à côté, et ce n’est qu’au bout de plusieurs heures, qu’après avoir mûrement réfléchi, j’entre au théâtre en faisant aussi mon couplet. Donc il y a tous ces rituels, qui sont à prendre en compte.
Vous avez énormément travaillé sur des collaborations, des co-créations avec différentes universités et centres culturels, en Italie…
Si vous voulez moi… Bon je suis très bavard, pardonnez-moi, mais on pourra se rencontrer à nouveau. Moi j’ai découvert le théâtre à partir de mon expérience d’enseignant. J’étais enseignant à Nice, maître auxiliaire, et j’ai été inspecté par un inspecteur pédagogique, qui m’a fait faire un stage de théâtre. Je savais pas ce que c’était le théâtre…J’étais allé au théâtre à Bastia, oui. Mais j’ai découvert là toute la ressource pédagogique du théâtre. J’ai tout de suite fait un club de théâtre. Et puis après, quand je suis passé à l’enseignement du corse, j’ai trouvé dans le théâtre une ressource infinie. Parce qu’apprendre la langue vivante, la travailler sur une scène, c’est vraiment merveilleux. Alors je me suis lancé là-dedans à corps perdu. Après, dans les années… J’ai moi-même joué avec des collègues, des élèves, des collègues de Cervioni, on jouait à la base militaire, des choses comme ça… et puis après j’ai ressenti, comme bien souvent quand on exerce une activité en amateur, mes défauts, toutes mes lacunes… Et donc j’ai cessé de jouer moi-même, en revanche, j’ai noué amitié avec plusieurs milieux et en particulier ce qui a été le déclencheur, la découverte, quand je surveillais le bac au lycée Giocante de Casabianca, de cette collègue prof d’italien, qui m’a donné la pièce, qui était Petru Zara, une pièce de Bernardo Sole, professeur et homme de théâtre d’Italie, et Sardaigne, qi est mort il y a deux ans.. J’ai découvert cette pièce, je l’ai aussitôt traduite et je l’ai fait jouer à Bastia par un groupe, voilà, il y avait Henri Olmeta, qui était un jeune homme à l’époque. Et à partir de là a commencé une collaboration, d’abord avec Bernardo Sole, en Sardaigne, j’allais en Sardaigne à peu près tous les 15 jours, je faisais un tour des différentes troupes, et il y en avait. On a commencé à faire des choses ensemble. Puis on a fait un spectacle à 3, qui s’appelait Itaca ! Itaca ! avec un metteur en scène de Palerme. Je me suis orienté vers de productions de ce type. Ensuite j’ai connu dans la deuxième moitié des années 80 l’Institut International du Théâtre de la Méditerranée et qui a son siège à Madrid, et qui regroupe 25 associations dans des pays très différents de la méditerranée. Je suis rentré au conseil de la délégation française, qui a son siège au théâtre Tourksy à Marseille, et j’ai fondé avec Guy Cimino et Jean-Pierre Giudicelli l’associu corsu di l’institutu internaziunale di teatru di u mediteraniu. Voilà alors on a commncé à travailler avec plusieurs entités de théâtres en Europe, on a fait des tas de choses, on a envoyé des étudiants, on a reçu des stages… On a ouvert, et en même temps qu’on a ouvert, on a ouvert l’inspiration, on s’est inspiré, on a invité des spectacles,… Je peux citer par exemple deux opérations vraiment importantes qui montrent cette ouverture-là. Par exemple, en 2000, on a fait au théâtre de Furiani, on a fait un stage dans une résidence, pour une pièce de l’ITM de la fédération internationale, qui s’était vue privé d’un théâtre italien à cause d’une grève et qui cherchait une scène, et qui a atterri au théâtre de Furiani. Ils sont restés un mois et demie en résidence. Alors vous imaginez bien qu’une troupe internationale qui passe un mois et demie en résidence, y’avait de croates, des russes, des anglais, de sméditerrannéens, des balkans… ça laisse des traces. Ils ont emmené avec eux pour une tournée internationale 3 étudiants des arts… de théâtre de Corte, voilà, c’était une osmose extraordinaire. 
Je vous ferai parvenir les documentations. Et après, l’année suivante, on a fait une folie. C’est ce qu’on a appelé de l’Odyssée de la Paix. C’est un bateau qui avait chargé des comédiens, des artistes, et qui a fait le tour de la méditerranée, et a accosté, a donné des spectacles. Ça a été une très grosse opération. On l’a fait venir à Bastia. L’idée c’était de désarmer un bateau militaire, symboliquement et d’en faire un bateau de la paix. On a trouvé un escorteur roumain, et ça a pu se faire. Une folie qui  a duré deux mois et demie, et qui a laissé des traces, en termes d’amitié, de collaboration… Voilà, vous voyez, au-delà de l’évènement, ce qui est important pour nous, c’est le raccordement à un réseau où se produisent des choses extra- ? ; ce théâtre de méditerrannée participe à ce qu’on appelle le prix du théâtre Europe et qui se réunit tous les 4 ans et qui décerne ce grand prix… Et nous nous sommes impliqués.(voyages ?) : ça permet une ouverture intelligente et intéressante parce qu’elle n’est pas sous l’essau d’une quelconque domination intelectuelle, ou politique, ou financière, c’est une véritable collaboration.
Ces troupes jouaient ensemble ?
Oui, c’est la beauté de la chose. Nous avons réalisé aussi… dans cette fédération de l’ITM existent des programmes. Et nous nous avions par exemple pris la direction de … et à partir de l’université la direction d’un programme qui s’appelait Astianax, ou l’entrée de l’autre dans l’imaginaire de l’enfant : comment lutter contre le racisme ? Mais par le théâtre, par l’éducation. Comment le faire ? Et bien en faisant entrer l’autre dans l’imaginaire de l’enfant. Et comme ça on a réalisé la jonction entre la mission éducative et la fonction créatrice et culturelle plus large. On a  réalisé par exemple, on a beaucoup travaillé avec un atelier … On a accueilli un programme qui a pour but d’accueillir des troupes de différentes nationalités sur la même pièce, de les réunir lors d’un stage, ou chacun joue sa pièce, et ensuite, pendant le stage apprend à jouer avec l’autre dans sa pièce. On a réalisé ça, à partir d’une pièce de ( ?) A Corte. C’est passionnant. 
Mais ça c’était avec des étudiants ?
Oui.
Alors, vous me parlez beaucoup de choses qui se sont faites au début des années 2000, mais depuis 2007-2008, j’ai trouvé très peu de choses… 
Oui, alors ça, c’est le résultat du croisement de deux phénomènes. D’une part, le développement en corse d’une création théâtrale continue, avec une professionnalisation relative mais réelle quand même d’un certain nombre de personnes. Alors qu’a début de la période que j’indique, il y avait peu de gens qui pouvaient (vivre du théâtre)… donc avec la possibilité avec ce développement… On voit décroître cet appel à l’extérieur, parce qu’à ce moment-là, les collaborations se font sous la forme habituelle, tel metteur en scène, voilà, il crée la troupe… il y a pas ce collectif qui se promène et qui lui-même transporte une image collective, parce lui-même est d’inspiration ; Les troupes corses ont maintenant une véritable unité.
C’est plus structuré ? 
Oui (…) Le chef de la troupe, avec des affiliés. Alors il y a des collectifs où les gens vont apporter une collaboration. J’aime bien le Teatrinu parce qu’il fonctionne comme une espèce de société mutuelle, il s’inscrit dans un théâtre en symbiose avec un esprit populaire. 
La deuxième raison c’est le tarissement d’un certain nombre de financements, le financement européen en particulier. On ne peut pas parler culture et développement culturel sans finance.
Malheureusement… ça serait facile !
Oui… Enfin, je sais pas. Moi, je suis partagé, je suis à l’écart. Je suis partagé entre deux sentiments, parce que c’est vrai qu’on ne peut rien faire de profond, de constructif et durable sans ressource.
Il faut imaginer qu’on a dans les années 2000, et même avant, 90, dans la décennie 90 jusqu’en 2000, et avec peut-être une projection des quelques années de la décennie suivante, on a la possibilité de recourir aux fonds européens. Moi, quand je travaille dans ces années-là, quand je travaille avec l’Europe, je travaille avec deux directions régionales, la DG22 qui est langue et culture régionale, et la DG10 qui est la culture. Alors quand je dis je… Je suis résident d’une l’association, je suis directeur d’une troupe, je suis un individu qui a derrière lui un collectif… et bien, que fais-je ? je m’adresse à cette DG concernée, je remplis un dossier, je présente mon projet, j’ai pas besoin de me déplacer, hein ! j’ai une réponse dans le mois qui suit, et si la réponse est positive, j’ai un premier versement dans les deux à trois mois qui suivent ! C’est du jamais vu… Et souvent, à la première, je vois débarquer avec un plaisir infini, un envoyé de la direction générale ! Et ça, c’est pendant toute la décennie. C’est-à-dire que quand je produis quelque chose, je vois de suite arriver Interreg. Aujourd’hui, c’est devenu d’une complexité administrative… Qui vous rebute. Et donc, on ne présente plus rien parce que c’est inaccessible. Il faut que ça passe par une institution, il faut réunir un nombre infini de partenaires, réunir un nombre de paperasses infinies… C’est la bureaucratie. Je veux dire, c’est ce qui a tari une grande partie de la productivité de ces systèmes. Et c’est ce qui explique qu’on ne voit plus apparaître ce type de collaborations. La coopération, elle est extrêmement difficile ! Vous imaginez ce que ça représente ? Si vous accueillez en résidence, il faut réunir des fonds tels que… vous ne le faites plus.
C’est à la fois la complexité administrative et les coupes de budget ?
C’est les deux. Parce que ne peuvent accéder au budget que ceux qui peuvent résoudre le problème des dossiers. A l’université, il y a une personne qui s’occupe presque exclusivement des projets… Qui concernent l’ensemble de l’université. C’est ce qui explique un certain tassement. Mais ce que l’on peut retenir, parce que moi je ne suis pas du tout nostalgique de cette période-là, j’ai une vision progressive ou progressiste. Ce que je vois, c’est que cette période de faste a créé des amitiés au-delà des collaborations.
[Jean-Valère arrive : Bona sera ! 
-Bona sera, ié, mettite indé u cosu. 
-Bon, moi je viens juste écouter. Vi lacu travaglià.
-Nan nan nan mà… Vene… Avvicinate. E cumandate…
-Un café, je vais vous prendre un café ! 
-Vous n’avez aucun défaut. Normalement, à cette heure-ci, on prend un apéritif…
- (…)
- Nan ma eiu, aghju principiatu assai più prestu chi voi… Dopu a vergogna… ]
Voilà, alors donc, la question est celle-là. Dans cette décennie, on a contracté un certain nombre de connaissances qui ont débouché sur des amitiés. Si bien qu’aujourd’hui, si j’appelle Marianne Corda, avec qui on a beaucoup travaillé, à côté de Cagliari, que je veux présenter un projet, là on parle du projet, et après on se préocupe des moyens financiers. Alors que nrmalement on peut présenter le projet que si on a  le moyen financier. Donc ces moyens financiers dans cette période étaient quasiment assurés d’emblée. Pourquoi ? Parce que l’Europe, alors là c’est le regard cynique, parce que l’Europe avait besoin de voir investis ses projets, et ses programmes Interreg en particulier, et une fois que ça a marché, elle y ( ?) pas. Actuellement, ça fonctionne comme ça. Les programmes européens sont inaccessibles à une association. Ou alors, il faut qu’elle ait l’appui de toute une série de politiques. C’est pas un regard méprisant pour le politique, c’est simplement un constat. L’action théâtrale elle est aujourd’hui extrêmement tributaire des financements les plus proches : la CTC, la direction de la culture… Si on vous montre les budgets de ces année-là et ceux d’aujourd’hui…. 
Jean-Valère (JV) : Aujourd’hui, c’est ridicule ?
Oui, il ne peut pas y avoir d’ambition. D’ambition fondée sur la mise en scène, enfin, je manie un peu le paradoxe, j’exagère un peu… Simplement pour faire comprendre pourquoi il y a cette baisse de productivité.
Du coup ça concerne toutes les productions locales, hors collaboration ?
Oui, parce qu’aujourd’hui les budgets sont réduits d’une manière considérable.
JV : Au niveau culturel de façon générale pas que le théâtre…
Oui, mais ce qu’on peut constater, c’est que le théâtre, lui, comme le cinéma, les arts visuels en générale, a besoin de financements… et après pour la représentation, il a besoin de… Alors, c’est pour ça qu’on a vu apparaître, et en particulier avec le Teatrinu, une esthétique nouvelle avec une réduction des moyens de production. A l’origine, il y a une espèce de paupérisation. Et c’est là qu’on voit la créativité se tourner vers les petites formes, qui sont à la fois plus populaires, et qui peuvent être déplacées beaucoup plus facilement… Quand on a deux comédiens, ça se vend beaucoup mieux que quand on a 10. Quand on a peu de décor…
Mais ça c’est ce qu’on a vu avec A Cumpania di l’Olmu, c’était des choses à petit nombre, petite structure, peu de décors, donc ça, ça a été fait au tout début ?
Voilà, vous avez raison. Cunosce e so affare. Et puis vous avez des qualités pédagogiques extraordinaires.
JV : Ha bon ? Bon mà pe contrassi cun me, ci vole. 
Voilà. Puis il y avait une compagnie de femmes, A Tribbiera, qui se voulait et qui se veut populaire. Avec toutes les ambiguïtés, toutes ces impasses… Parce que plus il devient populaire, plus il a tendance à devenir populo. C’est-à-dire, à tourner au fond de ses sketchs. C’est toute la difficulté, toute l’intelligence, à la fois du dramaturge et metteur en scène, c’est un véritable défi. Comment créer quelque chose qui fasse date, sans tomber dans l’amusement…. En réalité, lorsqu’on travaille sur des petites formes, on s’oblige à travailler davantage la mise en scène. Il faut suggérer des atmosphères, c’est un défi. Et en même temps, le jeu d’acteurs devient extrêmement important. Parce que quand vous avez un décor et une mise en scène extrêmement riche, vous pouvez avoir un jeu moyen. Si vous êtes sur des petites formes, si au bout de quelques minutes le comédien ne m’a pas fait oublier qui il est, c’est loupé. C’est à la fois le challenge et le drame… C’est un paradoxe.
Et ça, ça se fait de plus en plus depuis les deux phénomènes dont vous m’avez parlé ? Et pas seulement au sein du Teatrinu ?
Ha, vous le remarquez. Alors, la compagnie fait sa pièce, qui est assez importante, mais moins qu’il y a quelques années. La question des moyens est stratégiquement fondamentale. Et qualitativement aussi.
Et est-ce que justement, depuis le changement de bord politique à l’Assemblée de Corse il y a un an, il y a un changement d’orientation en termes de subventions ?
C’est la difficulté du politique de gérer ça. Mais comment fait-on pour redresser une situation, quand on est aux commandes ? Moi je ne sais pas, j’ai pour le politique, de quelque bord qu’il soit, une admiration sans borne. Parce qu’on attend d’eux qu’ils fassent un miracle.
JV : Et c’est de plus en plus dur de travailler sur du long terme. C’est pas en un an que tu débloques une situation. 
Mais je parle de la volonté, pas des résultats visibles… ?
Oui, la volonté est évidente. En ce moment, que vivent les culturels ? Ils vivent une baisse des crédits, depuis des années, mais on arrive au bout. Vous imaginez, avoir un permanent ? C’est devenu d’une difficulté extrême. Dans les deux associations que je dirige, on a eu la tentation d’embaucher du personnel au moment où nous avions de l’argent. Et justement, comme on avait une vision sur le moyen terme, on s’est dit non ! Il ne faut pas les recruter pour les mettre dehors d’ici un an ou deux. On va interrompre leur entrée dans la vie professionnelle. Ces questions-là, j’insisterai dessus, parce que ce sont des aspects structurels qui pèsent et déterminent la création, que nous, nous voyons à la fin, nous disons, c’est bien, c’est mal…
Ce qui vient accroître la difficulté c’est qu’il y a deux types de travail : la convention ou la subvention exercice par exercice. La convention, sous certaines conditions, la CTC faisait une convention, c’est-à-dire qu’elle vous assurait la possibilité d’avoir un financement sur 3 ans, ou 4 ans. Si vous êtes assurés sur 4 ans, vous pouvez penser petit,… Il y a une visibilité, une attente. Là, c’est devenu extrêmement difficile. Vous pouvez ne travailler que dans l’exercice. Et avec une difficulté supplémentaire, c’est que l’exercice va du 1er janvier au 31 décembre, mais souvent, vous déposez votre demande à un moment, et vous êtes susceptibles d’avoir la réponse à votre question 6 mois plus tard. C’est-à-dire que vous êtes toujours à cheval sur deux exercices. Il faut faire des acrobaties, au plan financier je vous dis pas la difficulté qui pèse sur les épaules du trésorier !
JV : Vous décrivez une situation assez compliquée… 
Oui… Et en même temps, je ne vois pas comment l’institution peut faire autrement. C’est un constat qui explique in fine la situation de la création aujourd’hui.
JV : C’est propre à la Corse ou c’est général ?
Non, c’est général. Mais nous le ressentons davantage, parce que dans une situation comme la nôtre, qu’est-ce que vous voulez attendre du financement de la part de la contribution du public ? La subvention, elle est vitale ! Même le théâtre parisien, les troupes sont financées à 60%. Mais une troupe en Corse est financée à beaucoup plus.
JV : mais aujourd’hui, est-ce qu’avec le numérique, on ne passe pas par d’autres financements qui sont participatifs, ou privés, ou particuliers… ? Est-ce qu’aujourd’hui il ne faut pas aller vers ça ?
Oui bien sûr. Mais il y a une implication en ressource humaine qui est énorme. Il faudrait quelqu’un à plein temps, il faut démarcher des gens, il faut vendre. L’idée même de participation, il faut convaincre ?
Ju : Et est-ce que si on lance ce genre de campagnes, de crowfunding par exemple, est-ce que le public corse sent autant la nécessité d’un théâtre dans la société ?
JV : ça, si je peux me permettre, c’est aussi ton rôle de vendre ton truc, de montrer la nécessité de ton projet,… Après, aujourd’hui le contexte est pas le même que le Riacquistu. Et encore que, c’est pas mort, hein…
Vous savez, encore aujourd’hui, on a entendu je ne sais quelle… Une personne qui participe au cabinet de Baylet, on a entendu dire toute son admiration pour la Corse. Vous l’avez entendue ? [non] Ha, écoutez, cette déclaration est extraordinaire, et en plus elle avait les larmes dans la voix. Nan mais en plus, je pense qu’elle était sincère, parce qu’elle disait qu’elle s’étonnait de voir une communauté renoncer à deux collectivités pour le bien de son pays [rire de contentement]… alors que ça va à contresens de ce que le politique en général fait. C’est pour répondre à votre question. Moi je crois qu’il y a des valeurs collectives, un sentiment qui est là. Qui est contrebattu par toutes sortes de choses, mais ça existe. C’est peut-être un des legs du Riacquistu. Je crois que c’est bien plus ancien que ça. C’est un sentiment que nous avons tous, lorsque nous traversons le territoire, lorsque nous voyons des photos d’un temps où nous n’existions pas, et où nous nous sentons présents… Nous dions, « Ho, s’assumiglia a u caccare. ». Lorsque vous êtes dans votre voiture, et que vous vous déplacez de Bastia à Ajaccio, vous découvrez un territoire diversifié, mais c’est pas un territoire étranger ! C’est ce que mon collègue de l’Ontario français, François Paris appelle « la distance habitée ». Moi, je le ressens beaucoup, habiter la distance quand on se déplace sur son territoire. Moi je ne ressens pas d’étrangeté en Corse. Il me faut une limite pour ça. Et encore, de moins en moins, parce que quand je passe du côté de la Sardaigne ou des Baléares… Vous savez, moi un jour, je dérive un peu, mais c’est pour répondre : le théâtre a vocation à le montrer. Un soir je reçois un mail d’une invitation à un énième colloque sur l’enfermement des insulaires. Je suis allé me coucher… Era azzezu cum’e… Parce que, je ne sais pas si vous avez déjà ressenti un enfermement, moi je l’ai jamais ressenti. Le matin, je me lève, j’ouvre la fenêtre et je vois l’Elbe, Capraia, Monte Cristu, et j’ai senti le jasmin que j’avais dans mon jardin. Il m’est revenu à l’esprit la légende du Jasmin : c’était un jardinier de Médicis, qui était amoureux de sa belle et qui lui avait offert… Alors moi j’ai imaginé qu’ils l’avaient mis dans le jardin, parce que les Médicis avaient trouvé le jasmin si noble qu’ils en avaient interdit la culture aux roturiers, de la détention aux roturiers. Alors vous voyez, avoir devant soi, d’abord Monte Cristu, l’Elbe, avec la légende de Napoléon, Capraia quand on y va et qu’on voit ce que c’est, et tout ce qu’il y a derrière… On peut se dire quand même que l’enfermement…
JV : ils voudraient nous mettre dans l’enfermement, parfois, mais…
Alors moi j’ai écrit un poème, qui s’appelle Quelli di l’isule. Ça raconte ça. Donc le théâtre, dans les années 70, il a eu ce truc de représenter le mythe du peuple. Avec Tognotti, c’était vraiment ça. C’était l’expression du peuple. Il travaillait  beaucoup sur les corps, les expressions, le chant… Vous en avez rencontrés, des gens qui ont travaillé avec Tognotti ? 
Ju : Non.
Voyez avec Saveriu Valentini. Il avait travaillé avec Patrizia Poli, pour le dernier spectacle. Il y a aussi quelqu’un qui a fait un mémoire sur Tognotti, Joseph Cesari, il est prof de corse. Vous l’entendez sur l’émission littéraire sur RCFM. 
Ju : moi après, je me focalise surtout sur deux compagnies, sur Teatrinu et Locu Teatrale.
Il va peut-être falloir qu’on se revoie, parce qu’il y a plein de choses à dire que nous n’avons qu’effleuré, là. Il faut en parler à bâtons rompus, de ces choses-là. D’emblée, ce que je dirais c’est que se focaliser là-dessus, c’est extrêmement intelligent. Parce que travailler aujourd’hui sur ces deux troupes, vous travaillez en même temps sur les processus qui les ont composés. Ni d’un côté, ni de l’autre, on ignore Tognotti, l’arrivée du teatru di ricerca, ni le théâtre antérieur, ni le théâtre actuel. Donc vous avez une plateforme de témoignages. C’est un choix judicieux. Moi je me tiens à disposition de ce que vous voulez, en complément. Est-ce que vous avez une documentation ? Les Cuaterni Teatrini ? 
Oui, mais si vous en avez d’autres…

Annexe 3 : Entretien avec Guy Cimino, le 22 février 2017

Juliette Grisolia, 22 février 2017, locaux de Teatrinu, Furiani. La discussion s’installe de manière informelle, autour d’un café, dans la salle commune. Deux jeunes femmes travaillant pour Teatrinu et PastaProd sont dans des bureaux annexes, entendent. Guy Cimino amène un fascicule que la compagnie a réalisé quelques années auparavant et le feuillette :
C’est vieux, Jean François [Bernardini] avait sa barbe noire, et ses cheveux. Ses vrais cheveux ! Je sais plus quelle année c’était, je me rappelle plus. 
Bon et du coup, la compagnie propose des ateliers ? De compréhension de texte, que ça soit en corse, en français ? 
On fait un atelier théatre, un atelier théâtre donc… pur, on travaille en corse o en français, selon les gens, hein… et on a un atelier d’improvisation qui se fait en français celui-là, parce qu’il y a beaucoup de gens qui parlent pas corse, là-dedans et donc… Et puis on a aussi des ateliers dans les écoles, dans les collèges. Des ateliers donc en général en langue corse, ateliers théâtre en langue corse. Même à Porto-Vecchio on a un atelier écriture de scénarios, des petits films… Voilà ils font des trucs comme ça. 
C’est l’école qui vous contacte ? 
Oui voilà. Là par exemple à la rentrée on va faire pendant une semaine un atelier avec des élèves du vieux lycée qui vont venir là, matin et après-midi et ils vont travailler toute la journée, ils sont détachés, ils viennent avec deux profs. Ils vont venir  pendant 5 jours pour faire du théâtre. Voilà, c’est eux qui ont demandé, donc… ils viennent là. Ils vont manger… voilà, ils vont être en immersion totale. 
Vous proposez des stages aussi ? 
On en a fait. On a fait des stages de mimes avec un italien. On a fait des stages… on va en refaire encore. Là il faut que je fasse un stage de clown… ça fait un an qu’on doit le faire, on a jamais eu l’occasion. Mais on va le faire. On va sûrement faire un stage de Commedia dell’arte. On a fait des stages aussi avec heu, on  fait venir Robin Renucci, on a travaillé sur les alexandrins, par exemple … un autre…  un parisien aussi. Enfin, un parisien… qui travaillait ici un peu.  On a travaillé sur Shakespeare, sur Molière avec un autre metteur en scène. Voilà. 
ça du coup c’est jeune public ? 
Nan, ça c’était pour nous, pour les comédiens. C’est ouvert hein, mais c’est des grands, pas de gosses. L’atelier gosse on en fait plus. On en a fait, ça marchait bien d’ailleurs, on en a plus fait après… parce qu’au début ils sont peu, puis y’en a qui disent qu’ils vont venir, et ils viennent jamais. On arrive jamais a démarrer avec un nombre suffisant pour pouvoir travailler. Quand ils sont 3 ou 4, on tourne vite  en rond. On peut rien faireAvec les écoles on travaille, on y va… un peu partout, hein ! On a été en Balagne, à Calvi, à Belgodère, à PV… Dans plein d’endroits quoi… à Ajaccio… là j’anime un atelier à Ajaccio, on va faire un spectacle pour la fête de la langue au mois de juin. Donc ils écrivent, on monte, et ils vont jouer. Voilà, donc j’y vais plus ou moins régulièrement. 
Chaque année plusieurs écoles ? 
En général oui.
Cette année ?
Cette année on a PV, Patrimonio, on avait Calvi… on a eu… parce qu’après c’est des trucs qui durent 3 mois par exemple. On a Velone-Ornetu, on a eu Prunu. Enfin voilà quelques écoles comme ça.  
Vous parliez de Renucci, il y a souvent des partenariats, des co-créations avec d’autres compagnies ? Primaires, ou des collèges.
Avec d’autres compagnies, c’est rare. On en a faite une avec une compagnie d’Ajaccio qui s‘appelait Le Bal.  Mais c’était il y a pas mal de temps… Il y a… 20 ans. Après pendant 5 ans on a travaillé à l’Aria et on a créé  des pièces là-haut. Là cette année comme c’est les 20 ans de l’Aria ils nous ont demandé de monter jouer cet été, une pièce, et d ‘animer un atelier en lg corse,… parce qu’ils ont personne, en langue corse en fait. depuis qu’on y est plus…  y’a plus rien qui se fait. Avant tous les ans on créait une pièce en langue corse là-haut. Mais maintenant qu’on y est plus… 
donc comme ona travaillé ensemble, voilà. Bon par contre on a eu des échanges d’ateliers, Robin est venu, et un mec qui est venu, pas le clown tout à fait mais avec le nez rouge (il rit, amusé) qui était un comédien sud-américain qu’on a rencontré là haut chez roin et qu’ona  fait veinr pour un stage chez nous ici. Enfin ici, à l’époque on avait pas le local. Mais on avait un autre local derrière, qu’on louait. Et donc on a fait des stages. Là, la prochaine création ça va être une création et le théâtre du Commun. Ça sera une co-production.
mais ils travaillent en Corse eux ? 
Ils travaillent en corse mais ils sont sur Paris. Lui c’est un corse, hein. Mais ils viennent souvent ici, ils travaillent souvent ici. D’ailleurs lui aux Teatrale il y est, je sais pas ce qu’il fait mais il y est. Et lui il va faire la mise en scène normalement. Enfin normalement. Il va faire la mise en scène. On partage un peu… lui il va mettre 20 000 euros, nous on va mettre 20 000 euros, plus de l’argent qu’on va demander à la région pour créer le spectacle. On va travailler ici. Et peut-être à Ajaccio aussi. Parce que le spectacle est vendu à Ajaccio et à Bastia sûr… t puis après d’autres endroits.
Voilà donc ça ça sera une co-production entre deux compagnies. Je crois que ça sera la première grosse production.
Mais toutes les pièces écrites par Jacques Thiers avec les universités partenariats ? Oui avec le CCU et Thiers on a fait pas mal de partenariats.
Mais ça c’était pas Teatrinu ?
C’était Teatrinu oui, oui, j’avais oublié. Mais comme c’est pas une compagnie de théâtre… en fait, Thiers écrivait des trucs et nous on les montait, et effectivement le CCU finançait un peu. 
On montait des pièces de Thiers en collaboration avec le CCU. 
Vous êtes pas beaucoup de compagnies à travailler en langue corse ? 
Non. Là, qui travaillions professionnellement on est 3 : Unità Teatrale, Marianne Nativi et nous. Après y’a un peu enfin un peu Orlando  Forioso, mais c’est souvent des amateurs, de Calvi. Souvent, pas tout le temps, mais souvent. Et puis c’est des trucs en corse en français en italien en arabe…
Je me souviens j’avais vu Medea de lui. Je me souviens plus en quelle langue c’était.
Oui Medea, oui… y’avait des chœurs en corse, puisque c’était a Filetta. Joué… Je sais plus.
Mais qu’est-ce qui vous diffère des autres compagnies ? Qu’est ce que ça implique de travailler en corse ? 
Ho ça implique pas grand-chose (petit rire)… On fait du théâtre déjà, donc bon on a un point commun, sauf que nous on le fait essentiellement en langue corse, par rapport aux autres… Même Marianne Nativi et Unità Teatrale ils ont fait des trucs en français, pas mal. Nous en français on a rien fait, sauf le Molière, là (cherche dans le facicule) mais qui était pas en français français… Ju : les deux langues c’est ça ? Le Médecin malgré lui, oui voilà, qui était en français-corse. Les paysans parlaient en corse et les gens biens parlaient en français et puis de temps en temps en corse aussi… Voilà, c’était un mélange.  C’est la seule où il y avait pas mal de français. Et celle de Thiers qu’on monte maintenant donc, y’a pas mal de français aussi. Celle qu’on va jouer pour les Teatrale. C’est pour ça que celle-là on va pas la sur-titrer. Déjà parce que ça nous prend du temps et bon… On sait pas combien de fois on va la jouer… on verra ce que ça donne… si les gens aiment bien.
Ca vous plairait plus de travailler seulement sur des ateliers en langue corse ? 
Tant qu’à faire oui ! Mais bon, c’est difficile après, sinon faut refuser des gens. La première année que je suis monté à  Olmi Capella, j’ai travaillé avec un type, un toulonnais… et on avait travaillé tout en corse. C’est lui qui a voulu, et on avait travaillé un sketch que j’avais écrit. Mais après c’est difficile, parce que…. (Hésitation) quand tu travailles dans une langue qui n’est pas la tienne, tu fais attention à bien parler le truc et tu es moins dans le jeu, ou alors c’est le contraire, tu es plus dans le jeu et la langue est trop estropiée… Après, les ateliers par exemple, si y’a des gens qui parlent pas le corse qui veulent faire un truc  en corse, bien entendu c’est faisable, hein, pas de problème ! Mais bon après c’est notre… bon c’est expliqué là-dedans (il reprend le fascicule). On l’a fait… bon c’est vieux hein. En gros on dit…« pourquoi en langue corse ? » Bah parce que c’est notre langue et que ça permet de la faire vivre quoi, pas seulement dans le chant ! Parce que le chant c’est bien, hein,… mais c’est pas la langue parlée quoi. C’est une manière de dire le texte qui n’a rien avoir avec le parler. Parfois même au niveau de l’accent tonique, c’est faux, parce qu’il faut que ça colle avec la musique. Alors que le théâtre, c’est quand même du parler et en plus si on arrive à improviser dessus… c’est vraiment du langage parler complet quoi. Et pour l’apprentissage de la langue, y’a pas mieux quoi. Quand on se lâche un peu… On travaille vite et au niveau de l’accent tout ça, ça avance beaucoup.
C’est pour ça, à une époque notre devise, c’était ça : «Nous ne sommes pas mà pour sauver la langue mais pour la faire vivre » [ U simu micca quí pe salvà a lingua, mà pe fà la campà  ] Notre but c’est pas de dire on veut sauver la langue, on participe quand même, mais de la faire vivre…. Et en la faisant vivre, on la sauve quoi. 
Mais du coup vous vous inscrivez dans une dynamique identitaire de manière générale ? Vous avez même écrit des pièces qui traitent de sujets historiques ? 
ça nous arrive oui, ça nous arrive. (il cherche dans le fasicule) y’en a une qui était pas mal, qui était sur… Comment il s’appelait l’autre là, l’aveugle là, qui était emprisonné à Gênes… ? On avait fait une pièce sur lui, avec ses fils, qui l’avaient trahi. C’était vraiment une pièce historique, pure. Ça parlait de l’histoire de la Corse, vraiment. Après y’en a d’autres, ça parle de la Corse, de certaines choses… 
Parce que même… ça, c’est une pièce italienne, de Goldoni, mais c’est moi qui ai fait l’adaptation qui se passe à  Bastia, ça parle des pêcheurs de Bastia, c’est devenu une photographie du Bastia d’une certaine époque, quoi. De y’a pas longtemps d’ailleurs. Même pour ça, c’est pareil (il montre des pièces dans le fasicule).
Y’a quand même des représentations que vous faites qui sont inscrites plus ou moins dans le temps présent ?
Beaucoup, oui oui oui. Celle-la [il montre U ventu di i castagni.] Ju : ça c’est sur la guerre d’Algérie, c’est ça ? Oui, ça oui. C’est des gens qui sont dans une maison de vieux, de retraite… enfin pas de retraite non plus mais… ils sont un peu malades…pas fous, mais il y a quand même des problèmes. Donc ils sont dans une maison de repos après la guerre d’Algérie et ils sont un peu touchés par la guerre quoi. Surtout lui, le chauve. Et Jean Pierre, qui a une camisole de force mais qu’on voit pas là (je ris)…  Il se promène. (il montre une autre œuvre) ça c’était sur Pascal Paoli. C’était beau, ça. Une très belle pièce. (une autre) ça c’est le Roi Lear, de Shakespeare. Moi je l’ai mise aujourd’hui, le Roi Lear ça se passe au Moyen-Âge ou je sais pas… mais moi je l’ai mise aujourd’hui. Ça parle un petit peu de la mafia, Le Roi Lear c’est un mafieux corse qui partage un peu ses trucs avec ses enfants. Les costumes, c’est les costumes d’aujourd’hui.
Donc en fait, souvent, ce que vous faites, c’est que vous prenez des pièces qui peuvent avoir des traits universels, qu’on adapterait à la société corse ? 
Essentiellement oui. Mais c’est vrai que ces pièces-là, qu’on a prises, elles traitent de choses universelles, de la montée du fascisme, de pauvres, des gens qui vivent de la pauvreté, des autres qui vivent dessus… et là ‘est très montré puisqu’un’ a un type qui demande aux pauvres de demander la charité et il prend tout lui quoi… même en Corse, y’en a, bon pas des corses, hein, mais des mendiants qui sont là en réseau et qui ramènent tout l’argent à une espèce de macro…  ça, ça parle de ça, de la montée du fascisme, de la maltraitance des femmes aussi, puisque c’est un mariage et à la fin, le mari viole quasiment sa femme… ça, ça parle du fascisme aussi, c’est un texte de Camus… Pas la peste, je sais plus comment il s’appelle. Ça, ça parlait de Bastia, c’était un spectacle futuriste un peu ! On avait mis 2020 à l’époque, ou 2050, je sais plus. Y’avait même un clocher de l’Eglise St Jean qui était cassé… comme avant cela dit. 
Du coup pour vous le théâtre c’est un moyen de refléter un petit peu la société corse de nos jours ? Enfin de faire réfléchir le…
Oui, un petit peu comme tout théâtre. Comme pratiquement tout théâtre… le théâtre est fait pour distraire bien entendu, c’est sa fonction.  Mais en même temps, il est là pour faire réfléchir. Brecht, par exemple il distrait, mais en même temps il fait beaucoup réfléchir. Toutes ses pièces sont engagées, mais en même temps c’est très distrayant. Il faut qu’il y ait les deux. Les gens viennent passer un moment au théâtre, pour rire, pour pleurer… et n même temps, ça fait réfléchir aussi. Ça pose des problèmes. Et ça permet de se poser des questions sur des problèmes d’actualité, ça permet de faire réfléchir les gens. Beaucoup de pièces de théâtre sont comme ça, après y’en a qui sont du pur divertissement, et je n’ai rien contre… Nous aussi on en a fait, comme Pasta’sciu.  Mais si on peut faire les deux, c’est plus intéressant, et ça reste plus après… les gens sortent, se disent « Ah oui, dans la pièce ils disaient ça »…. Bon, ça donne pas de solution, le théâtre, mais ça fait réfléchir. Il dit pas il faut faire ci, il faut faire ça… Mais il dit « Voilà, il se passe ça, qu’est-ce que tu en penses ? C’est bien, c’est pas bien ? »
D’ailleurs j’ai vu que vous vous revendiquiez beaucoup d’un théâtre populaire… dans la tradition un peu de Vilar… Mais qu’est-ce que vous entendez par ça ? Parce qu’au final, c’est une expression large.
On essaye de mettre le théâtre à la portée de tout le monde, c’est pour ça qu’on va jouer dans les villages aussi. C’est un besoin d’aller jouer dans les villages. Au départ, notre but c’était pas spécialement d’aller jouer sur le continent tout ça, mais c’était de développer et amener le théâtre à des gens qui, si on vient pas à eux,… ils découvriront jamais le théâtre. Y’a des villages, on arrive, des gens ne savent même pas ce que c’est le théâtre ! certains ont une vision du théâtre négative, et quand ils nous ont vu jouer… on a beaucoup entendu « Poh, c’est ça le théâtre, on savait pas ! » ils ont passé une bonne soirée et tout alors que pour eux, le théâtre, c’était réservé aux intellectuels… Et c’est pour ça Vilar, tout ça, ce sont des gens qui ont essayé de donner le théâtre à une majorité de gens quoi, au niveau des prix, d’un tas de choses… et Puis Vilar, il a fait Avignon, avant le théâtre c’était Paris. Il a créé Avignon, un gros truc de théâtre, ça aurait pu se faire à Paris, etc, mais il a choisi de décentralisé le théâtre. C’est l’époque aussi de la décentralisation, hein, avant c’était Paris, Paris, Paris, Paris, Paris… Et donc à partir de ce moment-là il y a eu en province entre guillemets mais enfin c’est la province, des grands centres de théâtre qui ont été créés un peu partout, en Provence, en Alsace… un peu partout. 
Mais en Corse, il n’y a pas,  c’est ça ? 
Non, non en Corse il n’y en a pas. Il devait y avoir un centre régional, à une époque, Michel Raffaelli était dans l’intention de le créer. Lui il faisait du théâtre en langue corse, aussi, Michel Raffaelli. Il a arrêté maintenant, il est fatigué, il peut plus tellement en faire. Moi j’ai travaillé avec lui pas mal de temps. Et puis je montais le voir souvent quand on faisait une pièce, parce qu’il était de bon conseil. Pour l’Opéra d’quat’sous et La noce des petits bourgeois c’est lui qui nous avait conseillé. Il nous avait dit : « ça c’est une pièce pour vous, c’est un truc que vous devriez faire. ». (il cherche dans le fasicule). Là, ces dessins, c’est lui qui les a fait… il avait dessiné les costumes. Là c’est moi… Il m’avait fait rasé. J’avais plus ma barbe. Il nous avait fait les costumes et les décors, parce qu’on était emmerdés là… parce que ça se passe dans beaucoup d’endroits, alors il nous avait fait un décor unique, qui est un échafaudage de chantier, avec des parties qui descendent, qui descendent, des trucs qui viennent se mettre dessus et on passe du bar, à la salle de mariage, à l’extérieur, comme ça, sans rien changer vraiment, avec des petits trucs… sinon on savait pas vraiment comment nous y prendre. C’était son métier, vraiment, scénographe.
Et c’était lui qui avait voulu créer un centre régional dramatique ? 
Oui, qui avait commencé pas mal, c’était à l’ancien hôpital militaire, au-dessus de l’école du centre, le truc qui va être démoli maintenant, on sait pas trop ce qu’ils vont en faire… Bon, et là il avait bien retapé pas mal de trucs, y’avait une belle salle, un truc de travail, des bureaux, il avait tout fait… et ça devait se faire là… et puis après y’a des gens qui lui ont mis des bâtons dans les roues, un peu des jaloux, comme il y a ici. Des gens de la culture, hein… 
Pourtant, ça serait bien que la Corse en soit dotée, surtout que le théâtre n’est pas ne tradition aussi ancrée que le chant dans la société…
Nan puis en plus, lui c’est un gros mec quoi, si tu prends le Larousse théâtre, il est dedans ! C’est le seul corse qui soit dedans… Peut-être que maintenant il y a Renucci et encore, c’est pas sûr. En tant que scénographe, metteur en scène, écrivain,… Je veux dire c’est ce qu’on fait de mieux en Corse en théâtre. C’est un gros monsieur. Voilà, donc il voulait faire, ça puis là y’a pas longtemps y’a aussi eu l’envie de créer une scène nationale… ça s’est pas fait, ça se fera pas je pense. Mais en même temps, même nous on s’est posé la question est ce que c’est intéressant pour nous une scène nationale. Parce qu’une scène nationale, ça veut dire qu’on doit servir à fond le théâtre de Bastia, ça veut dire aussi qu’on risque d’être bloqués après pour pouvoir jouer dans le théâtre. Parce que la scène nationale, après c’est le directeur qui choisit… Ils auraient sûrement pas pris quelqu’un d’ici, ça m’étonnerait. Ils auraient sûrement fait venir quelqu’un du continent, une pointure hein, un truc, bon… Mais après c’est lui qui fait sa programmation, et c’est pas sûr qu’on puisse jouer comme on le fait maintenant quoi… Avoir possibilité d’être acheté par le théâtre de Bastia et… voilà. Donc on s’est posé quand même ces questions-là. Il y a quand même une petite inquiétude, parce que les scènes nationales elles s’échangent des spectacles entre eux, si tu veux. Maintenant ça se passe beaucoup comme ça. Donc y’a plein d’endroits où y’a des scènes nationales qui ont été ouvertes et qui à une certaine époque fonctionnaient bien, et puis après c’est devenu des centres de création particuliers, et… qui travaillent en réseau avec différentes scènes nationales de France, vraiment entre eux, quoi. Voilà, moi je suis directeur d’une scène nationale, je fais un spectacle, je le propose un spectacle aux autres scènes nationales, qui l’acceptent, et je prends le leur. Voilà, ça donne ça, un petit peu. Donc pour nous c’était pas forcément intéressant. Mais bon, ça ne s’est pas fait.
Et concernant le théâtre populaire, du coup je me suis renseignée un peu quand j’ai vu que vous en parliez, sur tout ce qui est théâtre forum, de l’opprimé… ? 
Oui, d’Augusto Boal…
Oui, voilà, est ce que vous avez essayé de mettre… ? 
Non, ça on a jamais fait.
Parce que c’est assez proche du théâtre militant qu’on trouvait au moment du Riacquistu, non ? 
Non, non, même au moment du Riacquistu, y’a jamais vraiment eu ça. Y’a eu un théâtre revendicatif, bien entendu, mais pas de Boal. Par exemple, y’a Dario Fo qui est un auteur italien, quand il y avait des grèves, chez Fiat notamment, lui il y allait. Par rapport à la grève, lui il a  écrit un sketch, c’est hilarant : ça se passe à l’usine, et le patron avait interdit un petit peu ouvriers et aux ouvrières d’aller aux toilettes. Par exemple, quand ils y allaient, ils avaient deux minutes… alors il a fait un spectacle dessus qui est magnifique, sur « comment ils vont faire pour chronométrer ? ». Bon, alors le loquet dans les chiottes : dès que tu mets le loquet, le chronomètre part, et dès que le temps est passé, ça sonne… Il dit « ouais, mais l’ouvrier, c’est pas un con : il met pas le loquet ! » (rire) Après il dit « oui mais bon le patron c’est pas un con non plus, donc il va sur les lunettes, il met un chronomètre dessus et dès que quelqu’un s’assoit, ça démarre… Mais il dit, oui mais l’ouvrier, il va se mettre au-dessus, comme ça, voilà ! (amusé) après il disait « bon, en même temps, comme il a pas le temps d’aller aux toilettes, qu’est ce qu’il fait l’ouvrier ? Il commence à se déshabiller avant d’y aller ! avant d’arriver aux toilettes, ils commencent à s’enlever les trucs, la blouse, le machin… Et il avait fait ça un peu sous forme heu, un peu comme un défilé de mode, avec les ouvriers qui passaient comme ça… Voilà, il faisait souvent ça. Et souvent, quand il y avait une grève, il venait faire un truc et il parlait devant des tas de gens, tout ça. Ça, ça s’est jamais fait… Bon c’est difficile. Boal c’est pareil, aussi, il allait dans les entreprises, dans la rue aussi. Ici, c’est plus difficile, parce que bon, d’abord c’est petit. Quand tu es à Paris, déjà c’est plus facile, parce que… Bon il faut quand même le faire, hein, je veux dire… Mais à Paris, il y a du monde, tu touches des tas de gens. Ici, je veux dire, tu vas pas toucher…voilà, sous cette forme-là, tu vas pas toucher beaucoup de gens. Tu peux en toucher plus en faisant un spectacle classique mais revendicatif quand même hein. Quand il y avait Teatru Paesanu, c’était pratiquement que revendicatif.
Est-ce que ça a perdu de son militantisme, à l’heure actuelle, le théâtre corse ? 
ça existe plus vraiment, ça… un petit peu chez Marianne Nativi, quand elle travaille avec Saveriu Valentini, qui lui a fait partie de Teatru Paesanu… lui écrit des textes qui sont assez revendicatifs sur la Corse. Mais sinon, y’a plus de textes revendicatifs « corsitude ». Nous, avec les textes qu’on fait, y’a la langue qui est dedans, donc c’est déjà quelque chose, c’est un choix hein. Ça aurait été plus simple de jouer en français, même ici, on touche beaucoup plus de monde. Plus de gens viendraient nous voir. Parce qu’il y a plein de gens qui ne viennent pas nous voir parce que c’est en corse et qu’ils ont peur de pas comprendre, comme je te disais tout à l’heure hein… alors que je suis sûr que si on monte un truc en français, on va pratiquement doubler notre public, quoi. Voilà, bon après ça veut pas dire qu’on va jamaaais faire un truc en français, hein. Peut-être qu’un jour on fera un spectacle en français totalement hein ! mais ça m’étonnerait (amusé). Mais on s’interdit pas ça, voilà, c’est pas « on ne joue qu’en corse et jamais en français »… Mais le fait est qu’on ne joue qu’en corse (amusé)
Bien sûr. Mais du coup est-ce que vous avez pensé à présenter des pièces sur le continent ou en Italie ? Même si sur le continent, c’est surtitré…
En Italie, on a joué. Sur le continent aussi, on a joué à Cannes, à Paris, à Marseille. En Italie on a joué en Sardaigne et en Toscane. On avait fait un truc Interreg pendant 3 ans, avec une compagnie italienne et une compagnie sarde. Enfin les deux sont italiennes mais …Et donc on faisait des échanges, on jouait ici, on avait joué là-bas… on avait fait un petit festival où les italiens et les sardes jouaient chacun deux pièces et nous on en jouait une, on l’avait fait ici et chez eux.  On a joué beaucoup en Sardaigne, et aussi à Livourne un peu. L’avantage de l’Italie, si tu veux, c’est qu’ils comprennent. Les gens qui nous ont vus sont même surpris. Beaucoup ne connaissent pas beaucoup la Corse. Bon y’a des mots qui comprennent pas, on a pas la même manière de parler, mais ils arrivent à suivre. Même moi, j’ai jamais appris l’italien, mais je comprends tout. En Italie j’ai aucun problème, je peux suivre un film en VO ou une pièce de théâtre. Eux c’est la même chose, ceux qui comprennent pas, c’est ceux qui veulent pas comprendre. Et puis le corse qu’on a ici, le bastiais, c’est quand même proche du toscan… Et tout le Nord de la Sardaigne, ils parlent corse, pratiquement quoi. Et souvent, les gens sont surpris « on comprend tout ce que vous dites ! » Et oui, c’est les mêmes langues, hein. 
Et sur le continent, c’est surtitré et puis il y  a beaucoup de corses qui viennent nous voir aussi.
Oui, voilà, c’est beaucoup la diaspora qui…
Oui, qui vient. Bon, ça fait un moment qu’on y va plus.
Si y’a pas beaucoup de théâtre en langue corse et qu’en plus qu’il n’y a peu représentations sur le continent, les gens ne connaissent pas forcément…
Oui, c’est sûr ! C’est pour ça qu’on a essayé d’ouvrir un peu, avec Youtube tout ça. Et avec PastaProd, on a un projet de captation des pièces qui sont faites ici, qui vont être diffusées sur France 3, enfin Via Stella, mais bon maintenant, c’est pris dans le monde entier avec le Satellite. Et en même temps, ça va être sur internet aussi après. Et ça permettra de connaître le théâtre qui se fait ici, et même les choses en français, pas qu’en corse. 
A un moment donné, vous m’avez dit que vous faisiez le tour des villages. Vous le faites encore ? 
On fait toujours, on essaye d’y aller le maximum. C’est surtout l’été hein, parce que c’est surtout en extérieur, il y a très peu de possibilités de salles en intérieur, donc c’est surtout l’été qu’on se déplace. C’est de plus en plus difficile parce que les mairies ont de moins en moins d’argent pour acheter des spectacles, et comme nous on fait quand même des spectacles avec du monde, que tout le monde est payé, parce que c’est des professionnels, même quand on les vend pas cher souvent les villages peuvent pas acheter le spectacle. Souvent on vend à perte même.
Ah…!
Bon, avec l’argent que nous donne la région on arrive à composer, hein ! Mais c’est de plus en plus difficile. On tournait beaucoup plus y’a… Je me rappelle, quand je tournais avec Pierrot, là (il tourne des pages du fascicule et s’arrête sur une photo). Bon lui il est mort maintenant. C’était avec A Cumpania di l’Olmu. 
Ah, c’était l’ancêtre du Teatrinu, c’est ça ? 
Voilà, c’était lui qui l’avait créé. Bon et moi j’avais joué aussi, et y’avait Jean Pierre Lanfranchi aussi, qui y était. Et bon, quand lui est décédé, on a créé U Teatrinu, on a pas voulu garder la compagnie, quoi. Et avec lui, l’été on jouait tous les soirs pratiquement. C’était plus simple, on avait un spectacle on était que deux, par exemple, on avait pas de décors, pas de trucs… La lumière, on avait 3 projecteurs de merde qui restaient allumés tout le temps… et y’avait du monde, un monde fou ! c’était vraiment au début du théâtre, après les années 70 quoi ! Comme théâtre y’avait Marianne Nativi,  Teatru Paesanu, qui était un théâtre souvent triste, c’étaient des tragédies quoi. A part ceux qui étaient là pour la défense de quelque chose, qui y trouvaient leur compte… Voilà, c’est de ça que je parle quand je parle de théâtre populaire, c’était pas du théâtre populaire, ça ! Bon ils s’adressaient à tout le monde, mais les gens ils s’emmerdaient, quoi. Même moi qui étais dans le truc, etc, ça m’emmerdait quoi. Je dis pas « c’est bien, c’est pas bien ». Cétait leur truc. Et après, quand Pierrot est arrivé, il a déclenché un truc. Je te dis, on jouait tous les soirs. Et c’étaient des textes politiques, aussi ! Là, ce spectacle-là, qui était Mister Bouffe, qui était de cet auteur italien Dario Fo, c’étaient les mystères… ça parlait de religion, de Jésus, quand il est mis sur la croix. C’est quand Jésus a guéri l’aveugle paralytique. Voilà, ça parle de ça si tu veux. Mais ça parle des pauvres gens ! Et ça parle aussi de comment la religion et une partie du capitalisme ont profité un petit peu de tout ça pour gagner de l’argent… et qui ont maintenu les gens pauvres dans une certaine pauvreté. Et là c’étaient deux types, un aveugle paralytique, et à un moment donné, Jésus fait le miracle, et il se retrouve guéri, et il se dit : « maintenant putain on est dans la merde, faut qu’on aille travailler ! On est plus paralysé… bah tu sais quoi, on va faire comme on a toujours fait : on fait semblant. » Et puis là, l’aveugle qui portait le paralytique dit « Bon, on fait  semblant, mais on change ! Moi je fais le paralytique, et toi tu fais l’aveugle. » Donc c’est un truc marrant, mais dans le fond, y’a toujours quelque chose. Et ça, ça a fait beaucoup de bien pour le théâtre corse. L’apparition de Pierrot… Parce qu’il a apporté ce théâtre-là. Et c’était bourré, bourré… ! Et on peut jouer là-dessus quoi, ça posait pas de problème (il montre la table). On pouvait aller dans un bar et jouer un spectacle entier. Et puis c’était pas cher du coup… En plus, à l’époque, ils déclaraient pas, c’était au black, les trucs. Mais ça a apporté un souffle nouveau au théâtre corse à l’époque, et nous on est l’héritage de ça.
Ha donc c’est la veine qu’a suivie U Teatrinu…
C’est ça. (il montre une photo) ça c’est moi ! Avec la barbe noire, quand j’étais plus jeune… Oui donc on suit la veine de ça. On dit ici : « un théâtre populaire, pas un théâtre élitiste. »… Voilà, donc c’est des auteurs importants, hein ! Qui en même temps, sont des auteurs qui apportent des idées, qui amènent à la réflexion.
Oui, et puis c’est bien aussi que des gens qui étaient pas intéressés par tout ce qui est littérature, théâtre français, découvrent ce que c’est de par la langue corse et… [Corinne Mattei entre « Bonjour !» « Bonjour ! »]
Oui, bien sûr, parce qu’après on a traduit des grands auteurs, que beaucoup de gens n’auraient jamais connus ! Brecht, bon si on avait pas joué Brecht nous, jamais de la vie ils se seraient interessés une fois, ou ils auraient vu ces trucs-là…
Oui, et puis je suppose que ça crée aussi des vocations, la tournée des villages… ça crée un public mais aussi des gens qui sont intéressés par le théâtre…
Sûrement, oui, puisqu’il y a de plus en plus de compagnies.
Mais pas en langue corse, donc.
Non, pas en langue corse. Plus en amateur !
Mais du coup, c’est vrai que la fonction du théâtre corse et du chant en langue corse sont complètement différentes… Parce que la musique, on peut plus facilement l’exporter, elle est plus facilement reprise…
Oui c’est sûr, la musique traduit des sentiments toute seule, par elle-même, même si on ne comprend pas les paroles, on arrive quand même à suivre un spectacle entier. En théâtre, c’est plus difficile, donc y’a la traduction, hein… Bon après, ça dépend du théâtre. Y’a des genres de théâtre où même si on comprend pas le texte lui-même, on arrive à suivre très bien. Et pas du mime forcément.
Et du coup peut-être que le théâtre en langue corse s’adresse plus aux corses que le chant… ? 
Peut-être oui… On s’adresse à tout le monde, nous, à tous les gens qui viennent nous voir. Mais c’est vrai qu’au départ, c’est plus accessible le chant que le théâtre, hein. Je veux dire les Muvrini ils passent de partout, dans n’importe quel pays,… et les gens comprennent pas. Et puis Jean François Bernardini, il explique en  français mais quand il passe en Allemagne, ils comprennent même pas le texte… Mais c’est bourré ! Moi j’ai fait des tournées avec eux en Belgique, en Italie… Mais c’est autre chose, hein, c’est la musique. C’est autre chose. Et en Corse, c’est pareil. C’est les mêmes réactions. Nous, quand on joue, on s’adresse pas seulement à ceux qui comprennent le corse. C’est pour ça qu’on a fait de la traduction. Mais après le spectacle, le dernier, Don Ghjuvanni, on peut arriver à suivre même sans parler le corse. Le texte a de l’intérêt mais bon je suis que si on avait mis un autre texte à la place, on aurait eu la même histoire. Ou les mêmes situations, en changeant complètement le texte. On peut prendre le texte qu’on a nous ici, et en faire complètement autre chose… parce que ça part en couilles à un moment donné, ça devient n’importe quoi, c’est plus visuel que textuel… On est plus attaché à ce qui se passe sur la scène. Des gens qui rentent, qui sortent, des chaussettes qui parlent… Donc même si on comprend pas, on rigole. Donc ça dépend des pièces.  Mais bon effectivement, y’a certaines pièces, où si on comprend pas le corse et que c’est pas traduit, c’est jamais évident. On peut arriver à suivre quelque chose si on sait la situation de départ. Et puis le théâtre c’est ça, c’est des images, c’est le jeu des comédiens. Pour La noce des petits bourgeois, on peut arriver à suivre quelque chose. A partir du moment où on sait le départ, c’est un mariage, avec toute la famille, des machins comme ça, on peut arriver à suivre quand même, même si on comprend pas la langue, on peut suivre la situation. Bien entendu, on perd beaucoup de choses. Quand les tables se cassent, que les chaises se cassent, que les gens s’énervent… Là on peut comprendre, hein, qu’on est un peu dans une tension, on comprend qu’il se passe quelque chose de pas bien, que l’autre il aime pas celui qui est là-bas parce qu’ils se regardent de travers, parce qu’ils s’engueulent, voilà, tout ça on comprend. Parce que c’est du théâtre, et le théâtre c’est ça aussi, ça apporte une vision des choses. (…) quand c’est une pièce où qu’il y a une situation et que ça bouge, qu’il y a une situation donnée… Par exemple, si on prend U monta segha per della i monti, u Past’asciu, à un moment donné on peut arriver à suivre quelque chose. Y’a des choses qu’on perd, parce qu’il y a des trucs marrants dans les dialogues, surtout dans Past’asciu, mais on va arriver à suivre la pièce. La manière de jouer donne tout ce qu’il se passe.
Et est-ce que le fait de mettre les pièces sur titrées en français ça peut pas être une certaine manière d’intégration pour des populations qui parlent pas du tout le corse, mais qui sont là ? 
Bah, oui, déjà ça montre qu’on pense à eux ! (il rit, Corinne Mattei et Pierrick Tonelli aussi). Qu’on est pas là pour faire notre truc entre nous, en disant « il y a que les corses qui vont venir »… Non, on est ouvert aussi à ceux qui parlent pas corse, donc y’a cette ouverture-là. On s’est pas dit « Bon, on fait un truc en corse, et ceux qui parlent pas corse, tant pis pour eux. »… C’est quand même ouvert. Même si on fait des trucs où on sous-titre pas. La prochaine qu’on va faire, elle est pas sous-titrée. Mais c’est pas mal en français d’ailleurs… (rires). Mais on aurait pu sous-titré le français en corse, on aurait pu faire l’inverse… 
Pierrick Tonelli : Bar, Bar… !  
Guy Cimino : Bar c’était pas sous-titré… On a fait le choix de pas surtitrer pour un tas de raisons, on  n’avait pas envie de passer du temps à faire ça, et puis quand on va jouer ça nous oblige à apporter du matériel en plus… 
Corinne Mattei : un technicien !... 
Guy Cimino : Un technicien en plus… C’était une petite pièce, à deux personnages qui permettait de se déplacer à 3, c’est tout.
Jean-Pierre Giudicelli, comédien, entre. La répétition ne va pas tarder à commencer, je mets fin à l’enregistrement.
Annexe 4 : Retranscription de la partie «Théâtre corse » de l’émission Pendant le 20h [04 mn – 17 mn], diffusée le 6 mars 2017 par la chaîne TV France 3 Corse Via Stella, disponible sur le site Internet de YouTube
Journaliste : Philippe Martinetti
Invitées : 
- Marie-Jeanne Nicoli, directrice de la culture de la ville d’Ajaccio
- Marie-Jo Arrighi, journaliste et éditrice

Philippe Martinetti : Quel regard portez-vous sur le théâtre corse ? Sommes-nous dans une période de dynamisme intellectuel ?
Marie Jeanne Nicoli : Le théâtre corse est vivant, il est inscrit dans le patrimoine culturel de l’île depuis plusieurs années. Il est né dans ce mouvement du Riacquistu et dans l’engagement qu’il portait. Aujourd’hui, il y a 12 à 13 compagnies professionnelles, des nouvelles compagnies, des compagnies amateurs, de nombreux cours… Et on a des artistes qui s’interrogent. Donc on peut parler de dynamisme… Interrogations sur comment raconter une histoire ? Comment montrer quelque chose ? Pour qui avec qui comment ? Ça, ce serait la vision un peu idyllique… Parce que c’est un secteur artistique qui est extrêmement fragilisé depuis quelques années, particulièrement depuis 2011 en Corse, parce qu’il y a eu une baisse des crédits attribués à la création. C’est un édifice qui s’était construit à la force des artistes-mêmes, ça a été relayé tardivement par les i°. Cette baisse des aides publiques a fragilisé cet édifice déjà peu solide. Il faut prendre garde que ses équipes ne s’épuisent pas.
Du point de vue de la création, avez-vous le sentiment qu’il y a de l’innovation ? N-y a –t-il pas des hématiques qui reviennent ?
Marie Jo Arrighi: Il y a des thématiques qui reviennent, mais quand on est dans du théâtre corse et quand on s’inscrit dans la continuité du Riacquistu, je crois qu’il y a forcément des thèmes qui reviennent. Mais je crois que nos compagnies se sont vraiment détachées de ça. 
Après, qu’est ce que le théâtre corse ? Est-ce qu’une compagnie qui monte une pièce qui n’est pas corse, c’est du théâtre corse ? Il me semble que oui. Est-ce qu’il faut l’avoir écrite ? Est ce qu’il faut qu’elle soit en langue corse ? Je crois qu’il y a un vrai dynamisme, qu’il y a des thèmes différents. Mais je crois que la difficulté des aides et de trouver des infrastructures dignes de ce monde est quelque chose qui peut vraiment épuiser les bonnes volontés.

Le manque d’infrastructures peut être un frein à la création ici en Corse ?
Marie Jeanne Nicoli : Oui, la création cherche de nouvelles directions. Etant donnée la faiblesse des moyens, on n’a pas toujours la possibilité d’intégrer les nouvelles technologies de la vidéo mais il y a des recherches, et une qui me parait essentielle (puisqu’on a un problème de relations avec le public, on en parlera peut-être tout à l’heure) qui est de faire émerger sur une scène la parole de ceux qui l’ont pas, à travers le théâtre documentaire. Donc il y a plein de voies innovantes.
Je voudrais dire quelque chose d’autre qui me paraît essentiel : on est dans un contexte national, international, qui réduit considérablement la place du théâtre et donc forcément ça a une incidence sur la création. Bien sûr il y a tout un réseau avec des créations très importantes, mais la place du théâtre qui avait une place centrale dans le modèle proposé par le ministère de la culture et de la décentralisation est en train d’être abandonné. C’est une contrainte importante parce que dans l’ère du temps, la place de l’artiste dans la cité, le rôle du théâtre comme espace de liberté de fiction, qui regarde le monde et propose d’autres avenirs est en train de se réduire. Et il faut faire attention là aussi : que la création ne soit pas juste de l’entre soi. 
Marie Jo Arrighi : C’est vrai que dans les années 60 et autour de mai 68, le théâtre en France a connu de grandes mutations, des gens qui se st engagés pour un théâtre populaire, une éducation populaire, le théâtre allait dans les quartiers, il y a eu engagement culturels et politique très forts. Il y a aussi eu de grandes figures : Vilar, Vitez. Petit à petit on a inscrit ça dans les missions du ministère, il a compris que c’était pas que l’apanage des communistes même s’ils ont été actifs de ce côté-là. Ça a été une vraie dynamique qui a été lancée… Et là on dirait qu’elle s’essouffle… Comme en corse on était un peu sur la queue de la comète… C’est un peu dommage que les choses s’soufflent si vite. Les compagnies qui sont costauds en corse ont commencé à exister plutôt dans 80’s.
Marie Jeanne Nicoli : Elles sont reconnues, elles ont une audience nationale ou internationale pour certains. Elles sont reconnues comme des compagnies théâtrales… Il n’y a plus ce regard un peu exotique sur les compagnies corses, régionales…. 
Il s’agit d’une démarche de professionnalisation ?
Marie-Jeanne Nicoli : Oui. Mais ce modèle de financement de la culture est en train de changer, avec une volonté politique qui s’affaisse… Parce que la culture a beau être dans les discours, ce n’est absolument pas central dans les politiques publiques. 
Y compris dans les politiques publiques insulaires ?
Marie-Jeanne Nicoli : Ne faisons pas de procès d’intention à nos nouveaux élus qui ont fait des consultations, et qui vont proposer quelque chose… Ceci dit, on n’a pas eu en 2016 d’augmentation des financements. Vous allez me dire qu’il n’y a pas que le financement qui compte. Mais si, ça compte beaucoup ! Ça réduit la forme des propositions, on utilise moins les scénographes, moins la musique, moins de comédiens… ça a une incidence aussi économique. Il y a beaucoup d’intermittents du spectacle qui font des va et vient, qui restent pas toujours ici. On a toujours pas vu de remontée en 2016 des crédits, on n’a pas encore un plan d’aménagement du territoire qui est absolument indispensable… pour les lieux de création, de représentations, repérés par le public et qui permettent d’avoir une ID forte et de proposer des choses.
Marie-Jo Arrighi : Et qui permettent aussi aux compagnies de bouger ! Parce que finalement vous êtes autour de votre compagnie bastiaise ou ajaccienne, et vous avez du mal à faire bouger.
Y-a-t’il une segmentation, une territorialisation des troupes en Corse ?
Marie-Jeanne Nicoli : Globalement, en tout cas à Ajaccio et Bastia on essaye de faire passer toutes les compagnies qui sont connues… Mais elles ont du mal à s’exporter, du mal à avoir des résidences de création… Ils n’ont pas tous les moyens nécessaires en terme de moyens humains aussi, pour faire de la médiation, pour faire des chargés de communication… le premier problème, qui est important parce que la corse n’est pas un isolat, c’est qu’il y aussi une dérive de la pensée dominante ici, qui est de confondre art et loisir.

Vous parlez de la marchandisation de la culture ? 
Oui, tout à fait.
Vous ressentez ça ? Vous qui avez programmé pendant 13 ans les évènements culturels à Ajaccio ? Marchandisation, libéralisme culturel ? 
Marie-Jeanne Nicoli : Je crois qu’on va vers ça. Et il y a de plus en plus de désirs d’animation touristique, d’évènement… La création est beaucoup moins centrale. Parce que la création un peu c’est dangereux ! 
C’est dangereux, la création ? 
Marie- Jo Arrighi : C’est subversif, oui. Elle s’implante dans le politique et dit des choses sur la société, et sur ce que devrait être la société. Donc ça prend des risques et on n’a pas tout le temps envie d’entendre cette parole-là, donc on va vers la facilité.
Marie-Jeanne Nicoli : Et particulièrement le théâtre.
Comment définiriez-vous l’identité du théâtre corse ? En quelques mots.
Marie-Jeanne Nicoli : C’est difficile. Le théâtre c’est un ensemble esthétique. Il s’interroge sur la place de la langue : est-ce qu’on traduit des textes ? Est-ce qu’on écrit en corse ? Il y a la question de la langue qui est important…. Et du rapport au public aussi ! Parce que c’est une discipline jeune, et qu’il faut faire tout un travail de médiation et d’éducation populaire.
Le théâtre corse est-il ronronnant ou innovant ? 
Marie-Jo Arrighi : Il est toujours innovant mais il va bientôt être ronronnant si on ne fait rien pour l’aider. Il manque de moyens. Il faut vraiment que les pouvoirs politiques et les gens comprennent que subventionner du théâtre ça n’est pas perdre de l’argent. Il faut que ça soit aidé parce que ça coute très cher. Le théâtre corse a aussi du mal à s’exporter à cause du transport, qui n’est pas pris en charge… Cet argent ça n’est pas de l’argent gaspillé, c’est de l’argent pour apprendre aux gens à penser.
Marie-Jeanne Nicoli : Il faut qu’on se batte et qu’on continue à combattre pour que la création, les artistes, la culture, gardent la place qu’elle avait en Corse et au niveau national.
Annexe 5 : Entretien avec José Frappaolo, qui participe à un atelier proposé par Teatrinu, le 12 mai 2017
Entretien téléphonique.
Quand avez-vous intégré Teatrinu ? 
Ça devait être en 2004 ou 2005.
Pourquoi faites-vous du théâtre au sein de Teatrinu? 
Alors moi, ça a été un peu par hasard. Bon j’ai toujours été dans le monde de la culture… Et j’ai un ami qui est aujourd’hui décédé, Jo Fondacci, qui m’avait un peu poussé… Il me disait que ça me plairait, bon… Je dois « avoir une gueule », comme on dit. Et puis j’ai rencontré Guy Cimino et Corinne Mattei. Je m’y suis mis et d’un plaisir, c’est devenu une passion. 
Est-ce que le fait que ça soit Teatrinu, et que c’est une compagnie qui travaille en langue corse, vous a poussé à vous investir ? 
On ne travaille pas qu’en langue corse, on fait aussi des textes en français. Mais oui, ça a joué. Et  Teatrinu, je les connaissais, je savais qu’ils étaient pros et passionnés. 
Est-ce que la langue corse est un plus ? 
Evidemment ! C’est une richesse incroyable. En ce moment, je suis en train de monter une espèce de one man show en corse et en français. Et puis vous savez, moi, la langue corse, je l’ai apprise dans la rue. Quand j’étais à l’école primaire, c’était interdit de parler corse à l’époque ! Je me suis d’ailleurs pris beaucoup de lignes à cause de ça, les années 64 et 65. On ne se rend pas compte aujourd’hui de la réalité qui était celle de l’époque. Bon, après, il y a eu le Riacquistu, tout ça… Moi j’ai été militant, à l’université de Corse, pour France 3 Corse, pour RCFM. Et aujourd’hui, créer une pièce bilingue,… C’est une passion ! Pour moi, allez aux répétitions, c’est un immense plaisir.
A la suite d’un tel parcours, c’est un aboutissement de créer une pièce en corse ? 
Je ne sais pas… Vous savez, je crois que jamais rien n’est abouti dans la vie. Mais oui, c’est un immense plaisir. Cimino et ( ?) m’aident pour la mise en scène.
Vous pensez qu’on devrait exploiter davantage le théâtre en langue corse ? 
Complètement ! Moi, je suis de ceux qui pensent que la culture apportera de plus en plus. Vous êtes étudiante, vous devez être jeune. C’est à vous les jeunes de donner pour la culture ! Moi, c’est fini maintenant. En tous cas, foncez-y, dans la culture ! 

Annexe 6 : Entretien avec Antoinette Petroni, qui participe à un atelier proposé par Teatrinu, le 13 mai 2017
Entretien téléphonique.
Qu’est-ce qui vous a motivée à prendre des cours de théâtre en langue corse dans la compagnie Teatrinu ? 
Alors moi, c’était un peu par hasard… J’étais en maladie, et je me suis dit qu’il fallait que je fasse quelque chose dans le théâtre. Et ma mère ne m’a pas trop parlé le corse, elle le parle plus avec sa mère, pas avec moi… Donc c’était pour moi une manière de reprendre le corse, je dirais. Et j’ai choisi Teatrinu parce que je les connaissais, je les avais vus à la télé.
Donc le fait que la compagnie propose des ateliers bilingues a été un facteur important dans votre choix ? 
Oui, tout à fait. Et j’avais toujours voulu faire du théâtre, mais je n’avais pas le courage de me lancer… Et puis un jour, j’ai enfin téléphoné et je suis tombée sur Cimino, qui m’a dit « Mais non, il faut essayer ! ». Et puis, voilà.  J’avais aussi essayé le chant polyphonique avec Jackie Mickaelli. Mais ça ne m’avait pas trop plu.
Ça fait combien de temps que vous en faites aujourd’hui ? 
C’est ma cinquième année, il me semble.
Est-ce que vous êtes plus à l’aise avec la langue corse depuis que vous faites du théâtre ? 
Oui, je suis plus à l’aise. Disons que j’essaye davantage de le parler, même si ça reste parfois difficile pour moi de tenir toute une conversation. Mais oui, ça m’aide, le théâtre.
Est-ce qu’en dehors de Teatrinu vous avez… Disons, des activités militantes, pas forcément politiques, mais qui ont trait au territoire et à l’identité corse ? 
Non, pas du tout.
Pas même de par votre travail ? 
Pas du tout, je suis assistante dentaire, donc bon… (rire). 
En effet (rire) ! Je vous demande parce que quand on prend l’exemple de José Frappaolo, il est évident que son milieu professionnel et l’atelier de théâtre qu’il suit son liés. Vous-même n’avez pas connu le Riacquistu ? 
Pas vraiment, disons que je suis aussi un peu plus jeune que lui. Mais oui, ce n’est pas pareil… Il y a des profils différents dans le groupe. Dans le même genre que José, il y a aussi Anna Rocchi. On va d’ailleurs faire une pièce toutes les deux, prochainement. 
Et est-ce qu’il y a, dans le groupe, des gens qui ne sont pas originaires d’ici mais qui essayent de faire du théâtre en langue corse ?
Actuellement, non. Mais j’en avais connu une, la première année. 
Annexe 7 : Entretien avec le père de Mila, enfant participant à un atelier que propose Marianne Nativi, le 30 mai 2017
Entretien téléphonique.
Depuis quand votre enfant fait-il du théâtre chez Marianne Nativi ?  
Il s’agit de ma fille. Elle en fait depuis cette année. 
Pourquoi avoir choisi cette compagnie ? Le fait que les ateliers sont bilingues est une des raisons ?
Bon, c’est une petite continentale, et sa participation a plus été impulsée par la présence de ses copines. Comme elle était dans une classe bilingue quand on est arrivé du continent…ça semblait cohérent.
Vous êtes d’origine corse ? 
Pas du tout. Ma femme, oui.
Comment s’appelle-t ’elle et quel est son âge ? 
Elle s’appelle Mila, elle a 11 ans.
Annexe 8 : Entretien avec la mère de Camille et Camille, enfant participant à un atelier animé par Marianne Nativi, le 26 mai 2017 
Entretien téléphonique.
Ça fait combien de temps que votre fille fait du théâtre ? 
Mère de Camille : C’est sa troisième année, là.
Quel âge a-t-elle ? 
Elle a 9 ans.
Pour quelles raisons l’avez-vous inscrite à Locu Teatrale ? La langue corse était-elle une raison ?
Mère de Camille : Elle voulait faire du théâtre. Elle faisait déjà du corse à l’école, et puis elle a voulu faire du théâtre.
C’était sa démarche à elle ?
Mère de Camille : Je me souviens plus… [elle demande aux gens présents dans la pièce]  C’était bien elle qui a voulu faire du théâtre chez Marianne ? […] Oui, oui, ça venait d’elle.
Mais est-ce qu’elle parle le corse ?
Mère de Camille : Nous, bon… Mes parents le parlent, nous aussi, mais pas plus… Mais elle comprend, elle est à l’aise. Je peux vous la passer, si vous voulez.
Si vous êtes d’accord, ça peut m’être utile ! 
Camille : Allô ?
Bonjour ! Je fais un devoir sur le théâtre en langue corse et je voulais savoir pourquoi tu as voulu suivre les ateliers bilingues de Marianne…
Camille : Bah en fait… J’avais envie de parler le corse, de m’exprimer…
D’accord, et c’était plus pour le théâtre ou pour la langue ? 
Pour le théâtre, oui.
Annexe 9 : Tableau récapitulatif des œuvres de Teatrinu 
Ce tableau a été réalisé à partir des informations que nous avions à disposition. Certains éléments ont manqué pour son exhaustivité et son exactitude. Il permet cependant d’appréhender la totalité de l’œuvre de la compagnie.
	TITRE
	ECRITURE/MISE EN SCENE
	COMEDIEN-(NE)S
	GENRE
	THEME(S)
	AN-NEE

	Simu negri
	
	
	
	Conflictualité sociale corse de l’année, Molière, Corneille, macagne de la mort
	1990

	Don Ghjuvanni
	Guy Cimino
	4 
	« Comedia dell’arte »
	Tout le monde veut se faire Madeleine, une pute de Toulon arrivée au village
	1991

	Paranoia 
	Guy Cimino
	4 
	
	Désertion des villages, solitude, nostalgie, la mort
	1992

	Pulizza 
	Guy Cimino
	5 
	Comédie
	Thriller délirant 
	1994

	Aspetta Puru
	Guy Cimino, Guy Cimino et Lanfranchi
	5 
	
	Réadaptation très libre de « En attendant Godot » de Beckett 
	1995

	A Pesta 
	Adaptation de Pierre Agostini, Jean Pierre Lanfranchi
	?
	Mélange de différents genres
	Adaptation d’Etat de siège de Camus.
	1996

	I Strapazzi di Bazzicone 
	Ghjacumu Thiers et Guy Cimino ; Guy Cimino
	4 
	Comédie, Comedia dell’arte esprit corse
	Argent, pouvoir, amour, 2050 à Bastia
	1996

	Pruvà, si po pruvà (bilingue)
	Guy Cimino
Chansons : Jean Batti Filippi
	9 
	« Cumedia corsa »
	Panorama du théâtre français de 1600 à nos jours
	1999

	L’Opera da Tre Soldi
	Guy Cimino, Jean-Batti Filippi
	18 
	
	Adaptation de l’Opéra de trois sous, Brecht, Opéra dans le milieu corse de Marseille dans les années 30
	1997

	Nozze ind’é i sgioculelli
	Guy Cimino ; Alain Batis et Guy Cimino

	9 
	Comédie  

	Adaptation de « Noce chez les petits bourgeois » de Brecht
	2000

	Past’asciù, en vrai !
	Guy  Cimino ; U Teatrinu
	9 
	Comédie 
	Adaptation scénique d’une série télévisée produite par France 3 Corse, dont les comédiens principaux font partie de la troupe ; potins, vie familiale, « macagne bastiaise »
	2001

	U Montasega Da Dila Di i Monti
	Guy Cimino
	12 
	
	Adptation de « The Playboy of the Western World » de John Milington Synge. Bataille de Ponte Novu
	2002

	A Strage di u Rè Lear è di e so trè figliole
	Guy Cimino
	11
	Fable proche de l’esprit de Quentin Tarantino
	Adaptation de la « Tragédie du Roi Lear », William Skakespeare. Pouvoir, mensonge, violence dans la Corse d’aujourd’hui
	2004

	Past’asciù 2 Retour
	Guy Cimino 
	8
	Comédie
	2e adaptation
	205

	U ventu di i Castagni
	Guy Cimino
	7
	Spectacle tragique-ment comique
	Iinspiré de « Le vent des peupliers » retour de la Guerre d’Algérie, folie, 
	2006

	A scusa di Pasquale Paoli
	Guy Cimino, Ghjacumu Thiers ; Guy Cimino
	8
	
	Pasquale Paoli raconté par des fous. Culture ou guerre
	2007

	A calzulaia prodigiosa 
	Guy Cimino
	10
	
	Adaptation de « La Zapatera Prodigiosa » de Federico Garcia Llorca. 
	2008

	Le Médecin malgré lui
	Guy Cimino
	8
	Comédie
	Adaptation de Molière
	2009

	Baruffe Basti-acce
	Guy Cimino
	11
	Comédie
	Adaptation de Baruffe Chiozzote de Carlo Goldoni
	2009

	S’ella hè vera que…
	Guy Cimino
	 9
	Mélange des registres
	Adaptation de l’Illusion comique de Corneille
	2010

	Ô Corse île d’amour
	Guy Cimino
	10
	
	Amour, famille, « mélodrame d’une société désabusée et repliée sur elle-même »
	2011

	Boulvar Basti-acciu
	Guy Cimino
	9
	Comédie
	Pastiche « à l’usu corsu » d’une pièce de Boulevard
	2011

	A Mandracula
	Guy Cimino
	8
	Comédie
	Inspiré de la Mandragore de Niccoló Machiavelli
	2013

	Cusi bellu interru… Pare un matrimoniu
	Guy Cimino
	14
	Comédie
	Deux familles se sont mises d’accord pour marier leurs enfants, qui sont laids. Une grande-tante meurt
	2014

	Romeo e Giulietta
	Guy Cimino
	9
	Comédie
	Inspiré de Romeo and Juliet de Shakespeare 
	2015

	Bar
	Spiro Scimone ; Guy Cimino
	2
	Comédie
	Travail, domination, vengeance, imaginaire
	2016

	Don Ghjuvanni
	Guy Cimino
	9
	Comédie
	Le Don Jean bastiais a peur des femmes, il compte sur Madalena pour le guérir… Seulement tout le monde veut Madalena
	2016

	A prova, performance acting
	Ghjacumu Thiers ; Guy Cimino
	4
	Comédie trilingue
	Réflexion sur la langue
	2017


Annexe 10 : Tableau récapitulatif des œuvres « tout public » de Locu Teatrale
Ce tableau a été réalisé à partir des informations que nous avions à disposition. Certains éléments ont manqué pour son exhaustivité et son exactitude. Il permet cependant d’appréhender l’œuvre de la compagnie.
	Titre 
	Ecriture, mise en scène
	Comédiens
	Genre
	Thème
	Particularité
	Année

	Les Bonnes
	Jean Genêt, Marianne Nativi
	
	
	
	En langue française
	1988

	Paoli, Boswell, Bonaparte
	Francis Aïqui
	
	
	
	
	1989

	U Sonniu di Raffaedda
	Rinatu Coti, Marianne Nativi
	
	
	
	Off d’Avignon en 1992
	1990-91

	Babbu Guidu
	Rinatu Coti, Marianne Nativi
	
	
	Inspiré d’Ubu Roi d’Alfred Jarry
	
	1992-93

	Esquisse de trois femmes avec la pâte
	Ludwig Flaszen 
	
	
	
	
	93-94

	Le Séminaire
	Rinatu Coti, Marianne Nativi
	Adolescents, amateurs, professionnels
	
	D’après les propos des habitants du quartier détruit du vieux séminaire d’Ajaccio
	
	1995-96

	A stanza di u spichju 
	Rinatu Coti ; Marianne Nativi, Alina Rodrigues (cubaine), Catalina Albertini
	3 ; Marianne Nativi, Alina Rodrigues (cubaine), Catalina Albertini
	
	
	italien, espagnol, français
	

	Viaghju
	Rinatu Coti
	10 
	
	Soldats, champs de bataille, souvenirs amour et amitié ; 3 langues et cultures méditerranéennes (corse, espagnol, français)
	Chorale internationale, danseurs, poésie, chants polyphoniques et Flamenco
	1998

	U Seminariu 
	Mise en scène de Marianne Nativi
	15, différentes nationalités
	
	
	Acteurs non corsophones mais s’exprimant en corse
	1999

	Réadaptation de Viaghju, version plus concise
	Marianne Nativi
	6 : 3 actrices chanteuses, amateurs. 3 acteurs chanteurs professionnels
	
	
	Polyphonie ; Off d’Avignon
	1999-2000

	Le Chancelier nu (français)
	Rinatu Coti ; Jean Michel Ropers
	
	
	Inspiré d’une conversation entre un gardien de cimetière et Marianne Nativi
	Lecture-mise en espace à l’Aghja
	2001-2002

	Huis-clos 
	Jean Michel Ropers
	
	
	
	Rencontre avec Nathanaël Maïni
	2002-2003 :

	A Muredda (Francalosssu) 
	Chritian Maïni
	1, Marianne Nativi
	
	Monologue à la limite de la schizophrénie, questionnement sur l’identité insulaire dans ce qu’elle a d’universel : relation à l’amour, la mort, la culpabilité et la sublimation de la souffrance
	Ecrite en français mais « pensée en corse »
	2007

	A Muredda, deuxième version
	
	
	
	
	Résidence de création au CCU
	2009

	Des Raisons… Des Tas
	Christian Maïni et Nathanaël  Maïni
	2
	Tragi-comique
	
	
	

	L’indomita donna 
	Rinatu Coti ; Saveriu Valentini
	3 ; 4 (dont les deux filles de Marianne Nativi)
	
	Inspiré de la vie de la résistante corse Danièle Casanova
	Off d’Avignon 2017
	2015

	Ultimus 
	Rinatu Coti
	1 
	
	Situation actuelle du monde 
	
	2016

	Azzezza
	Marianne Nativi
	1
	
	E
	« One woman show »
	


Annexe 11 : Tableaux récapitulatif des œuvres Enfants et Jeune Public  de  Locu Teatrale 
Ce tableau a été réalisé à partir des informations que nous avions à disposition. Certains éléments ont manqué pour son exhaustivité et son exactitude. Il nous manque par exemple les créations des récentes années. Le tableau permet cependant d’appréhender l’œuvre de la compagnie. 
CREATIONS ENFANTS
	TITRE
	ECRITURE M.E.S
	COMEDIENS
	GENRE
	THEMES
	PARTICULARITE
	DATE

	Trilogie des Pok’è Micca
	Marianne Nativi
	Ecole primaire d’Alata
	Comique
	Cartes Pokemon : intrigues comiques bilingues
	Bilingue
	

	U Tisoru di Lava
	Marianne Nativi
	--
	Comique
	Recherche du trésor dans le golfe de Lava
	Bilingue
	

	Crazy Babbu Natale
	Marianne Nativi
	--
	Comique
	Père Noël qui préfère le rock aux chants traditionnels de Noël
	Bilingue
	

	Biancaredda
	Marianne Nativi
	--
	
	Inspiré de Blanche Neige
	Bilingue
	

	U Spertu
	Marianne Nativi
	--
	
	Improvisations à partir de l’Avare
	Palais des Congrès d’Ajaccio
	

	Don Cuscionu
	Marianne Nativi
	--
	Tragi-comédie
	Inspiré de Don Quichotte de Cervantès ; problème d’une terre qui se dépeuple et de traditions qui se meurent
	Bilingue, proses et rimes en corse
	

	H1BN1
	Marianne Nativi
	--
	Comique
	Inspiré du Malade Imaginaire de Molière. Confronte le monde des médias, les populations rurales, les scientifiques, à un nouveau virus (positif) : déclenche un haut savoir archéologique
	
	2010


CREATIONS JEUNE PUBLIC 
Adolescents, adultes, amateurs, professionnels
	Titre
	Ecriture, M.E.S
	Comédien(e)s
	Genre
	Thèmes
	Particularité
	Année

	Barbottu e Zupponu
	Rinatu Coti, Marianne Nativi
	
	
	La précarité mondiale augmente et touche la Corse. Deux clowns mendiants discutent en faisant les poubelles
	Représentations dans les villages
	

	L’acula Bianca
	Rinatu Coti, Marianne Nativi
	
	Conte
	Grand-mère et petite fille, même conte tous les soirs du grand-père qui rencontre un aigle blanc
	Représentations dans les villages
	

	L’arburi Lacrimaghju
	Rinatu Coti, Marianne Nativi
	
	
	Inspiré d’une enfant : mise en exergue du réchauffement climatique. Châtaigner déboussolé
	
	

	Fiammulina
	Marianne Nativi
	
	
	Une fée apprend à une enfant qu’il faut partager, penser aux autres
	Réponse à une forte demande des crèches pour les 18 mois à 3 ans
	

	Electre
	Jean Giraudoux, Rinatu Coti, Marianne Nativi
	
	
	
	Joué par des adolescents à LT, au Palais des Congrès et aux Statinali
	

	U Cavaddu di  Mari
	Marianne Nativi
	
	
	Hippocampe veut mettre bas, menace du requin, solidarité des autres poissons
	Bilingue
	

	U viaghju di u beccu
	Marianne Nativi
	
	
	Jeune bélier envoyé par son maître faire un voyage humanitaire
	Bilingue
	

	I Setti Mulini di u Loretu
	Marianne Nativi
	
	
	Meniers pauvres, enfants déscolarisés doivent travailler. Mais grosse commande de farine de châtaignes. Le fils épousera une princesse
	
	

	Un vrai milshake
	Adrien Carta (15 ans) ; Marianne Nativi
	
	
	Mélange d’œuvres françaises et corses
	
	2010

	Corsica Smirnoff
	Marianne Nativi
	
	
	Cri contre l’alcool, la solitude, la drogue, l’incompréhension et la violence. Détresse de la jeunesse, corse et d’ailleurs en recherche de valeurs et d’humanité
	On y retrouve des extraits de Hamlet, de poèmes de Garcia Llorca et de « GhjuventùGhjuventù »de Marceddu Jureczek. Tournées dans les villages
	2010


Annexe 12 : « A scusa di Pasquale Paoli »
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Source : www.uteatrinu.com 
Annexe 13 : « L’indòmita Dona »
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Sources : 
www.studia.universita.corsica
www.corsenetinfos.corsica 
Annexe 14 : « Past’asciù »
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Source : www.uteatrinu.com 
Annexe 15 : « Corsica Smirnoff »
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Annexe 16 : « Azeza » 
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Annexe 17 : « Don Ghjuvanni » (1991 et 2016)
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Sources : www.uteatrinu.com 
Annexe 18 : « Baruffe Bastiacce » 
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Annexe 19 : « A strage di u Rè Lear è di e so trè figliole »
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Annexe 20 : « Des Raisons…des tas !!! »
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Annexe 21 : « A Muredda » 
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Annexe 22 : I Statinali di Villanova
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