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Jean-Marc Larrue

Des t ici i ri
1 d?chmacns du Festival TransAmériques (FTA) de Montréal affirmaient
Ors . . . . ’
ors d (1)11n3pomt de presse qui marquait la cléture officielle de Pévénement, en
juin , que tous les spectacles présenté te-13 s
juin 2013, éq < sp présentés cette année-la et au cours des six
précedentes avaient comporté, d’une fagon ou d’une autre, des projec
, -

tions visuelles sur écrans, sur surfaces non conventionnelles, par hologramme
etc. La chose est plus que vraisemblable. Mais quand on a demandé & c§s mém: ’
techniciens s’ils se souvenaient de la derniére piece qui avait été présentée sanz
| systéme de sonorisation, ils sont tombés des nues et, bien stir, ne savaient pas. En
effet, on imagine mal aujourd’hui un « spectacle » théitral qui ne rccour‘rait
 pas aux technologies de reproduction du son, c’est-a-dire 4 des « projections »
sonores. Ce qui est aujourd’hui la régle était pourtant I'exception il y a moins
d’un ?kmi—si‘cclc. Cette anecdote souléve des questions qui sont au ceeur de la
réflexion intermédiale : la place de la technologie et sa « naturalisation », le réle
les dispositifs, 'agentivicé des « usagers », les rapports entre médias et ’méd'
tions, I"institutionnalisation des pratiques médiatiques, etc. Cest & cette réﬂexi;ax;

-
u est < ’ i ié

E 1 est consacré cet ouvrage, 'un des premiers publiés en frangais sur le sujet en
ien avec le théatre.

Les études intermédiales sont relativement récentes. Nées en Allemagne, elles
Xt connu un essor remarquable en Amérique du Nord et se répandent 3 pr,ésent
3118 le restf:du monde. Elles n’ont pas trente ans et la révolution numérique, dont
,ffl‘irSOI,lci:1 1 un des e;ffets, a tout juste quelques années de plus. Mais les prc’micrs
e X?Slteai:;l:;zsmné rc;nt pas tardé a dc/écouv.rir que la dynamique intermédiale
™ oo Vivguc et que cette r.cvolutlon a plutdt agi comme un révélateur
= q ient, qu'on vivait. La fulgurance des changements produits
Numeérique, dont nous sommes les témoins quotidiens, a en effet rendu
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apparents des phénomenes qui, sans cette accélération, ne seraient pas obser-
vables. Trés lents, autrefois imperceptibles — ou trés difficilement perceptibles —,
ces phénomenes existent depuis trés longtemps, ils sont aussi vieux que ces trés

anciens médias que sont les arts car, d’un point de vue intermédial et stricto sensu,

les arts sont des médias.

Aux slogans insistants de I’'industrie des médias qui vantaient au milieu des

années 1980 les mérites de ce qu’elle nommait indistinctement « nouveaux

médias » et « nouvelles technologies » — appellations reprises, dailleurs, dans
de nombreuses études scientifiques —, les intermédialistes ont donc opposé
le principe de la récurrence, voire de la continuité. Il faue dire, a sa défense,
que I'industrie du numérique ne faisait que perpétuer la stratégie publicitaire
développée un siecle plus téc par les technologies de reproduction du son et de
I'image. Carolyn Marvin a bien démontré cela dans un essai retentissant intitulé
When Old Technologies Were New. Thinking About Electric Communication in
the Late Nineteenth Century", publié en 1988. Elle y rappelle que les « vieilles »
technologies, celles nées de la maitrise de 'électricité, ont aussi, 3 leur époque, été
nouvelles et célébrées comme telles, ce qui souléve évidemment bien des questions
sur lontologie de la nouveauté. Plus récemment, en 2007, Lisa Gitelman revenait
sur le sujet — encore et toujours briilant d’actualité - avec un autre ouvrage
phare, aux échos derridiens : Jlways Already New. Media, History and the Data
of Culture. Tout a toujours été déja nouveau. Bref, s'il y a une chose qui n’est pas
nouvelle depuis plus d’un si¢cle, c’est bien la nouveauté.

L’ intermédialité repose sur un principe en apparence simple dont Marshall
McLuhan avait eu Iintuition : un média porte en lui les traces de médias
antéricurs ct les graines de médias & venir. Ce principe est celui que Jay David
Bolter et Richard Grusin décrivent attentivement dans leur essai Remediation.
Understanding New Media®, publié en 2000. Ce qu’ont démontré ces deux
auteurs, c’est que la remédiation — « un média c’est ce qui remédie » - ne
s’inscrit pas dans une pure successivité, comme le suggérait McLuhan : les
médias ne cessent de se livrer entre eux 4 des transferts selon les modalités les plus
variées. La remédiation proposait un premier modéle complexe et trés séduisant

1.- On pourrait traduire ce titre ainsi : « Quand les vielles technologies étaient nouvelles.
Réflexions sur la communication électrique 2 la fin du XIX®siécle ». Uouvrage de Marvin

n’a pas été traduit. Voir Carolyn Marvin, When Old Technologies Were New. Thinking About
Electric Communication in the Late Nineteenth Century, New York, Oxford University Press,

1988, 269 p.

2.~ « Toujours déja nouveau. Les médias, I’ histoire et les données de la culture ». L'ouvrage
n’existe qu’en anglais. Voir Lisa Gitelman, Always Alrsaity New. Media, History and the Data

of Culture, Cambridge (Massachusetts)/Londres, MIT Press, 2008, 205 p.

3.- Jay David Bolter et Richard Grusin, Remediation. Understanding New Media, Cambridge

(Massachusetts), MIT Press, 2000 [1999], 307 p.
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df: la dynamique intermédiale. Mais assez rapidement, des failles sont apparues
d aufres modeles ont vu le jour, parfois complémentaires, parfois contradictoircs’
La r(?ﬂftxion intermédiale est aujourd’hui d’une grande richesse et les outils‘
heuristiques et méthodologiques qui en sont découlés permettent d’approcher
plus efficacement le monde qui nous entoure, particulierement celui des arts.
Les théoriciens du théatre ont tardé 3 intégrer I’intermédialité 4 leurs
approches analytiques de la scéne et de son histoire, A prime abord, cela étonne
puisque le théitre est non seulement un média — comme tous les aut’rcs arts (que
Lars ]j:ﬂf:strém range dans la catégorie des « médias qualifiés » ) —, c’est un mé?iia
de médias ou, pour reprendre le concept de Chiel Kattenbelt, c’est un « hyper-

média » ’ i : i
en ce que, d’une part, il est compos¢ de divers médias, techniques et
technologies médiatiques,

3 . ’ . 7 .
| nés et d’autre part, il en préserve l’mtcgnté et ce que, en
termes intermédiaux, on appelle I'opacité.

C'c retard des études théatrales & s’ouvrir 3 Ia pensée intermédiale - par rapport
aux érudes cinématographiques ou médiatiques qui en ont ¢t le berceau — n’est
pas a}nodin, il est révélateur d’une dynamique et de valeurs thétrales qui se sont
_ précisément construites sous la pression croissante de I'intermédialicé mais aussi
contre elle, tel que cela se manifeste depuis I"apparition des premiéres reproduc-
tions technologiques du son et de 'image au XIX¢siécle. D’ot l’intérél:t) d’exa-
minc/r cette période foisonnante, le Long Si¢cle (1880 2 aujourd’hui), qui aura vu
: le 'thcﬁtre passer du statut de divertissement majoritaire a celui de pratique minori-

taire, ctiandis qlzle des médias issus des technologies électriques et numériques de
reproduction du son et de I'image (le di i iné lévisi
internet) connaissent l’cxpansiongqu(e niltf? ;lae\:okrlxsr.adlo’ i ciném,faelevision,

‘.Cct ouvrage, fruit des travaux d’intermédialistes provenant de huit pays
1?1, pour la plupart, ont participé a la premiére grande rencontre internatiolfm)lfe
qs‘ac,réc au théitre et A 'intermédialité tenue 3 Montréal en 2007¢, ne prétend
s a Pexhaustivité. Il suggere des pistes et des repéres pour mieux comprendre

ntermddialios
Vt.cr’medlahte dans sa nature comme dans sa conjoncture, mieux comprendre
ussi ["hypermédia théatre.

Lesdix-hui i

- h;nt textes qui composent cet ouvrage ont été organisés en trois parties
vont ‘orica I’ icati

: ¢ la théorie 3 | application, du général au spécifique : « Perspectives
Haue S (e (a

ques et historiques ~ Intermédialité et théitre » ; « La scéne intermédiale

S approx -
: alPp Olchcs Renouveaux conceptucls et nouveaux champs d’analyse » ;
yser la (re)présentation intermédiale — Enjeux et écueils ».

termédi st A oy s .
! intem:fi]te’ tlheatrahte, (re)-présentation et nouveaux médias », colloque transdiscipli-
s auorzlg du Flentre de recherche sur |’intermédialité de I’ Université de Montréal,
TfSS b .ma1.2007, a ’Université de Montréal (a2 Montréal) et au Laboratoire
2o de 'Université Laval (3 Québec).
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Partie 1 : Perspectives théoriques et historiques —
Intermédialité et théatre

Dans 'article qui ouvre cet ouvrage, je propose quelques reperes historiques et
théoriques qui devraient permettre de mieux saisir quelques-uns des principaux
enjeux de I'intermédialité, de mieux comprendre les grandes phases de son
évolution et quelques-unes des causes qui ont rendu si difficile sa rencontre avec
les études théatrales. Les concepts clés de remédiation (McLuhan, Bolter et
Grusin), d’hypermédialité (Kattenbelt), de culture de la convergence (Jenkins),
de transmédialité (Jenkins, Wolf), de média qualifié (Ellestrom), de présence
(Auslander et Phelan) montrent la diversité et 'ampleur des phénoménes
intermédiaux mais ils ménent aussi 4 des questionnements fondamentaux dont
celui-ci : qu'est-ce qu'un média ou ce que nous nommons média ? L’idée que les
premiers intermédialistes se faisaient du média a éclaté au milieu des années 2000
et cet éclatement est un moment déterminant dans la jeune histoire de I'inter-
médialité qui se décline en deux temps, celle qui précéde I'éclatement, la période
médiatique, et celle qui le suit, la période postmédiatique. Cet article rappelle
aussi la polysémie du terme intermédialité qui désigne a la fois une approche, un
objet et une dynamique.

Si les intermédialistes appellent 3 une urgente redéfinition du concept de
présence — donc 4 une autre approche théorique de la pratique scénique —, ils
insistent, en méme temps, sur les rapports étroits et complexes qui lient perfor-
mativité et intermédialité. Trois des articles qui composent cette partie en traitent
spécifiquement.

Les liens de I’ intermédialité avec la performance et, plus globalement, avec la
performativité sont au cceur de I'article que Ralf Remshardt consacre a la perfor-
mance médiatisée. Les Performance Studies sont, en dépit de leur modernité, assez
peu outillées pour rendre compte des performances médiatisées qui se multi-

plient. Voyant dans la théorie de la performance la métathéorie sur laquelle se

fondent depuis plus de vingt ans les études théatrales (ainsi que celles des arts
wvivants et des médias), Remshardt suggere que la crise actuelle que vit ce champ

est liée 4 la pensée anthropologique qui animait ses fondateurs. Or, soutient-il,
le posthumain n’est pas un non humain et la performance médiatisée pourrait
bien, paradoxalement, renvoyer A ce qu’il y a de plus humain. Par ailleurs, notant
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ou jus,t.emcnt Pour éviter de fournir des arguments 3 ceux qui ne voient encore
dCans l l.ntcngedlalfté qtl,’un effec d)e mode, Robin Nelson appelle 4 la prudence.
dessueune s o o e it qu Bl Brcht o
comme si la scéne intermédiale était leas ccjl . ? 'Cha‘mp o cudes ‘mtermefdlalcs,
radicale. Or, prévient Nelson, rien n’indiqllllec re::;t:co;de i SrOJCt dc’ o,
a leffet « radical » de la performance intem?édialc iltns’zrzltcoicc C't o %ant
Leff : , été ni mesuré
ni méme démontré. Partant de 13, Nelson pose deux questions fondamentales
pour la réﬂcixion intermédiale. Le théatre intermédial produit-il des impacts,
:.cs cffets., dcc.llc?cfhf:—t-ﬂ des aﬁ'.f:cts d’une fagon qui lui soit propre ? Autrement
B A, puton die s pare 4 e ot PS03 1€ pesvenc ps
médial est, par sa nature n;émc une oen en tlenn'c’ i e e e,
il es . , pratique radicale et, si oui, comment définir

le radfcahsmc intermédial ? I n’y a évidemment pas de réponse simple A ces deux
questions, mais leur examen permet de mieux cerner les enjeux de la pratique

glp;crmcc/ilalc et de déjouer les pieges d’un discours idéologique qui tenterait de
la récupérer et de la réduire.

_ Chiel Kattenbelt, 2 qui l'on doit le concept nodal d’hypermédia théatral

oursuit ici sa réflexion & propos de I’intermédialité (comprise comme la maniérf;
lon interagissent les médias) et la « poussée performative » qui affecte |'ensemble
‘ s’sc)ciétés modernes. Selon Kattenbelt, on aurait tort d’interpréter la médiati-
tion croissante de notre monde comme une stratégie visant & rendre visible sa
pe‘rformance », cette médiatisation, insiste-t-il, est, elle-méme, la performance
‘_Orlllde. ({nc action performative, rappelle Kattenbelt, est une action qui crée
b e premic e pou e do o e o
: : elt en vient ainsi
lure que Pintermédialité est non seulement une forme de performativité

est méme la forme la plus radicale (dans le domaine des arts). Et cctte,

tique de I'intermédialité en révele aussi tout le potentiel ’critique.

ant les écueils qui menacent le développement de la pensée intermé-
zllt.i)tfzgc:r rappelle que beaucoup d’observateurs continuent d’assimiler

,te;é tne pragmatique de I'analyse, comme si I'approche intermédiale
1 3jout de quelques accessoires et de nouvelles notions au coffre a
ystes de la (re) présentation’, accessoires et notions qui leur assure-

les rapports complexes de la théorie et de la pratique 4 "époque des néo-avant-
gardes, il avance le concept de « machine-théorie » — une pratique médiatique
(ou artistique) dont l'objet serait sa théorisationé;pour expliquer la situation qui
prévaut actuellement dans le champ des arts intermédiaux.

Mais le développement de la pensée intermédiale, si fulgurant qu’il soit, exige.
retenue et constante autocritique. Sans donner dans I'intermédio-scepticisme

€I avec.moj ’ 4 i &
- Lzs d’appréhension la scéne actuelle ot foisonnent les
é dV,ig. , cth u son selon des modalités sans cesse réinventées, Mais
des un i
€ tmplications beaucoup plus profondes et approche inter-

bien plus large. Evoquant Patrice Pavis, qui soulignait les enjeux

Réttge;, infra; p. 117,
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de ses répercussions autant sur
nalyse quelques enjeux clés
que. Elle défend ainsi la
nsemble des relations
nifestes A travers

esthétiques de toute dynamique intermédiale et
les médias eux-mémes que sur leurs usagers, Roteger a
de Pintermédialité dans une perspective phénoménologi
nécessité de tenir compte, dans I'analyse du spectacle, dele
entre les médias convoqués et entre les phénomenes rendus ma

ces médias.

Cette premiére partie de 'ouvrage se termine par I’examen de ce qui pourrait

bien marquer, historiquement, le début de la pensée intermédiale. Se penchant
oixante aux Etats-Unis entre

sur la fusion qui s’est opérée au cours des années s

I’art minimal et la danse postmoderne — en particulier les célébres Columns que
Robert Morris met en scéne avec la chorégraphe Simone Forti —, Katia Arfara se
penche sur le violent débat suscité par Michael Fried dans son attaque contre la
« théatralité » grandissante qu’il observait au sein des arts visuels. Défenseur,
comme Clement Greenberg, d’une vision minimaliste de art (visuel), Fried
préserver le cloisonnement des arts — et leur « essence » propre —,
qui est une forme de remédiation) comme une
souligne

entendait
il voyait la « théécralisation » (
n déclin. Cette condamnation de la théacralicé,

e comme une des derniéres manifestations marquantes
ssentialiste de la critique moderniste — qui pronait
(visuelle) et le maintien d’une « hiérarchie des
solides » qui en assuraient la distinction.

contamination et u
Arfara, doit étre compris
de I'approche « puriste » ete
|’autosuffisance de I'ceuvre d’art
genres picturaux sur la base de valeurs
Or, ce décloisonnement des pratiques artistiques est précisément I'une des
marques et 'un des effets de la dynamique intermédiale.

Partie 2 : La scéne intermédiale et ses approches —
Renouveaux conceptuels et nouveaux champs d’analyse

nouvelles approches du spectacle vivant.

-sitif spcctaculaire,
rience théatrale, des processus de la création du spectacle

|’écriture scénique,
les récepteurs) 2 de nouvelles configurations
questions qu’est consacrée la seconde partie de cet ouvrage. Les auteurs
participent ont en commun de recourir 2 de nouveaux outils conceptuels,

ou venus d’ailleurs, dont ils tentent une applicggion pratique.

L’intermédialité et I'interartialité de la scéne contemporaine imposent de
L effet des transferts médiatiques — les
phénoménes d'adapration et de transformation du texte, le recours a des techno-
logies relevant traditionnellement d’autres médias, les métamorphoses du dispo-
la transmédialité — porte sur toutes les dimensions de 'expé-
au renouvellement de
de la mutation des fonctions des agents (les créateurs comme
du temps et de I'espace. C’est a ces
quiy

créés

Se fondant sur deux modeles d’analyse intermédiale inspirés rf:spcctivemﬁnt

du concept d’hypermédia de Chiel Kattenbelt et de la théorie de leffec de Petet
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Boenisch® i i
Joenise , Ro'bm Nelson se pose la question de I'« effet intermédial ». Il se
ece i ’ ;
comande qul se prqdult lorsque « 'usager » (expérimentateur-spectateur) doit
e es ¢carts existant entre les médias et entre les significations multiples
qui lui sont offertes ou qu’il crée de lui-mé ’ icati
qut o e i ui-méme. I, apphcatlon est menée a partir
de d pectz\ic es intermédiaux, Roman Tragedies (Les tragédies romaines) du
eur
en scene Ivo van Hove, par le Toneelgroep d’Amsterdam, et Virtuoso

(working title) de la com i
pagnie Proto-type Th .
éeé créé en 2007, le second en 2009. type Theater de Manchester. Le premier a

Bcn]z}mm, Derrida et Deleuze sont réguliérement invoqués dans les débats
sur la ’p’relscnce ct sur 'immédiateté, sur la répétition et la reproductibilicé de et
dans I'événement scénique. L’absence et la différence conféreraient sa dimension
spcc'trale au spectacle intermédial. Hier ist der Apparat, que le vidéaste américain
Chris Kond.c‘k crée en 2006 a partir de la piece Vol au-dessus de l'océan de Bertolt
Brecht — picce qui est elle-méme une adaptation d’une création antérieur
dc ’}?recljltl—, permet a Johan Callens d’éprouver le concept de théatralité — lc
théitralité comme média — que défend Samuel Weber dans son essai maj .
 Theatricality As Medium. La caractéristique dominante de la théatralicé est ﬁeur
laperspective de Weber, sa dimension spectrale. Il faut donc comprendre | eine
comme Iespace de la « citabilité » oi la citation agit 4 la fois comme ré siion
et or'nme (dis)location — au double sens de rupture du lieu et de déplacen}i:rtlltt lin
uestion de l’c§pace et de la présence est évidemment cruciale dans cette réﬂex‘ios
ue Callens mene en évoquant deux autres spectacles, MedEia de Dood Paard et

D. (... Just the High Poinss...) du Wooster Group.

I~C \x}ooster ( ;rO]l est I une de compagnies qui, a ce jour, a explore avec Ic
P S q \
S P g 1 L 2 J 4 pl

; .
d attention et de constance les liens entre performativité et intermédialité, et
n‘te CE:; (l)locns que Serap Erincin examine dans le spectacle Hamler que le grou’pc
. leu[’75. Szg)g-:;x;tn (;omment‘les pcr.formeurs du groupe créaient et inter-
L« pation » - en interagissant avee les écrans installés autour
talaidede dispositifs individuels intra-auriculaires —, Erincin propose
concept, c’elui de « reperformabilité » qui permet d’aborderpautf:'emel;rtl:
on de la répétition et de I"émergence lors de la performance /ive. Elle
mI?cnt la techno,logic électronique A laquelle recourt le Wooster éroup
ino;zfti de c?rean.onl et pendant les spectacles produit une présence
ganique inédic entre le performeur et le spectateur.

ion de la pré ,
. Oup sence et de la copresence traverse la plupart des articles
. VI 1 . 3 .
o age. Clarisse Bardiot | envisage ici a partir de la scéne du
~ <no M ra .
‘ graphie des théatres virtuels, quelle qu'en soit Ia forme

t serait un eff
: et de la performance cré¢
= e C .
Robin Nelson, infra, p- 151 ré¢ dans la perception des spectareurs.
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recourt toujours 4 une interface dont la fonction est d’assurer I’homogénéité Partie 3 : Analyser la (re)présentation intermédial

. ‘ . ” édiale -
du lieu de la performance et d’organiser le rapport entre ce que, dans le théatre Enjeux et écueils

Quel est Ieffer de ces

traditionnel, on nomme acteur et spectateu, scéne et salle.
¢ ? Pour répondre

interfaces et comment assurent-elles une présence / coprésenc
A ces questions, Bardiot examine trois grands types d’interfaces utilisées dans le
théatre virtuel, I'image, le plateau et le réseau. Elle définit, A partir de ce cadre,
trois catégories de scénes et de présences / coprésences : les images-scénes, les

Dans la derniére parti i
tie
e 2 de p d? ce livre, nous rassemblons des analyses de spectacles
et d experimentations qui comportent une forte présence technologique et qui
proposent des modeles d’i ion inédi )
| interaction inédits entre les diverses composantes et les
divers agents du spectacle intermédial.

Les études théitrales, on le sait, ont longtemps négligé la dimension sonore
de la représentation et c’est & une véritable entreprise d’exhumation de cette
réalité occultée que nous assistons depuis la fin des années 2000, L'article
Michael Darroch consacre 4 Iactrice et dramaturge québécoise Marie Bras’sz?rlile
lui permet de souligner le statut paradoxal du son dans la pratique et la réﬂexion,
théitrales depuis les Grecs. Cette synthése attentive se termine par une analyse
du traitement de la voix dans les spectacles solos de Marie Brassard, en aZti—
culier Jimmy, créature de réve. A travers le traitement numérique cie lanoix
Maric ?rassard fait de la vocalité le signifiant majeur du spectacle qui permct:
iilsé(cilie;laitcéh;l {)’Zis:;ge d’une identicé a Pautre, celui d’un genre a [autre, d’une

scénes augmentées et les téléscenes.

Rappelant que les premiers travaux intermédiaux ont surtout consisté & dresser
I’inventaire des diverses technologies numériques utilisées sur la scéne théatrale,
Sigrid Merx témoigne d’une tendance de plus en plus marquée chez les inter-
médialistes, qui consiste 3 définir des modeles théoriques généraux (inspirés
des champs les plus divers). La priorité est, en effet, affirme-t-clle, d’élaborer de
nouveaux cadres conceptuels qui permettent de mieux appréhender la complexité
de la dynamique intermédiale en particulier en ce qui concerne le traitement du
temps, de I'espace et de la présence. S’appuyant sur le concept d’image-cristal
que Deleuze développe dans ses réflexions sur le cinéma, Merx propose quelques
hypothéses susceptibles de clarifier certains aspects du spectacle vivant : le
présent serait, en quelque sorte, I'image actuelle alors que son pass¢ — qui, dans
une perspective deleuzienne, lui est simultané — serait |'image virtuelle, 'image
du miroir. Merx applique ce principe aux images numériques projetées lors des
spectacles vivants.

Les nouvelles technologies ne font pas que remplacer les anciennes, s’ajouter a
elles ou en renforcer I'efficacité, elles peuvent radicalement changer certaines des
habitudes les plus profondément ancrées de la pratique thétrale. Les boulever-
sements en cours concernent aussi la performance des acteurs qui ont a négocier
avec un environnement technologique qui est non seulement de plus en plus
lourd mais qui multiplie les médiatisations de leur jeu. C’est 4 cet aspect encore
peu étudié que Sophie Proust s’intéresse depuis quelques années et c’est par cet
examen du travail des acteurs et avec les acteurs dans un environnement créatif
intermédial que nous concluons cette deuxi¢éme partie du livre. Assistante 4 la mise
en scéne sur plusieurs spectacles du metteur en scene québécois Denis Marleau,
Proust rend ici compte du processus de création des Aveugles de Maeterlinck,
spectacle créé en 2002 qui connait encore un remarquable succes. Cette incursion
dans la génétique du spectacle est d’une grande richesse d’autant que, comme "
on le sait, Marleau avait décidé qu’un comédien et une comédienne devaient s¢
partager tous les réles de ce drame dans la représef¥eation duquel ils ne paraissent
que par le biais de projections audiovisuelles sur des masques fixes disposés dans
un cadre noir. L’article nous situe au cceur de la création intermédiale et de ses

Clestala question de la présence dans son rapport 4 la médiation que réfléchit
aiichhristine Lesage dans un article qui se concentre sur la part qu’y joue le
ctateur. Rappelant que, d’un point de vue intermédial, la présence est to}u'ours
ﬂ’cg qu’elle est le fruit de la performativité de ses médiations, Lesage ilisistc
seulement sur la nécessité de bien analyser les médias qui, sur scéne, parti-

1t 3 émergence de cet eff i i
7 et m . j
o tg ! . ais aussi sur le role que jouent les spectateurs
ﬂqrh s l, necessatrement, une coproduction. Quels sens les médias solli-
. -
chez le spectateur, comment les médiations parviennent-elles A se faire

entes, a « se faire oublier », et comment amener le spectateur A faire
ence de sa propre perception ? Lesage aborde ces questions  partir de
du ;raltt::ment du son dans Les aveugles de Denis Marlead et Stifters
ompositeur et metteur en scéne Heiner Goebbels.

‘ant sur un vaste ouvi i
- St€ mouvement quy, en Allemagne, trouve dCS éChOS d&l‘lS
é rique (l H | h I a k i I
ques de Hans 1€s ehm nn et Eri a FlSChCI‘- iChtC, Blrglt

se dla :
- pcn?ee postmoderne, dont elle dénonce la vision réductrice
— famenée A un jeu de signes —

o ' » une conception transcendante du
- Le i i
- Lcs pratiques performatives ne doivent plus étre envisagées

y cmes semiot P P 4
: = lques mals comine €S ¢spaces de otentralites
x: nle IIlCI‘ltS,

urddese

dlc .rnémoirc, de révélations et de surgissements qui
hééﬁﬁxgzn:gce; Illouvclles, intrm.nfablcs ailleurs que dans
= = Pla,cc ett] \clque sorte, la iPlntualité est le spectacle.

2 la nature de I"image sur scéne — image

exigences sur le jeu.




Jean-Marc Larrue

entendue au sens des Visual Studies — et appelle 2 I'urgence d'une dramaturgie

iconique qui rendrait mieux compte de la richesse de la scéne intermédiale.

Charlotte Bomy retrace avec attention la genese du spectacle Forever Young
que Frank Castorfacrééala Volksbithne de Berlin en 2003. Elle se penche rout
d’abord sur le processus de déconstruction du materiau textuel qui fonde le travail
du metteur en scéne, déconstruction qui repose sur une lect
du texte de départ, en 'occurrence la pi¢ce Sweet Bird of Youth — Doux oisean

de jeunesse — que Tennessee Williams rédigea en 1950. Bomy montre ensuite
par associations d'idécs,

ure trés sensible

comment le texte — ou ce qu’il en reste — est « remixé »
avec d’autres textes, des films, des thémes musicaux ou sonores liés 4 I histoire de
I’Allemagne. Elle insiste particuli¢rement sur le réle que joue la vidéo live dans

cette démarche créatrice singuliére et dans le spectacle qui en résulte, avec tous les

effets de brouillage que cela provoque.

Si 'usage des projections visuelles dans les spectacles de théatre s’est banalisé

au cours des quinze derniéres années, il n’en va pas de méme des expériences

intégratives qui ont menéa une véritable fusion de la scéne et de I'image projetce.

C’est sur ce type d’expérience — qu'il a lui-méme dirigée avec une troupe austra-

lienne — que Russell Fewster se penche dans un article consacré 3 une adaptation

d’une des pitces fétiches du dramaturge japonais Takeshi Kawamura. The Lost
ge)

Babylon est, 2 lorigine, une puissante métaphore sur le déclin économique du

Japon des années 1990 et sur le bouleversement des hiérarchies sociales qu’il a
Fewster congoit sa mise en scene

provoqué. Pour rendre la violence de I'ceuvre,
a partir d’un jeu vidéo dont les personnages sont les acteurs sur scéne. Dans son
article, il traite en détail des problemes techniques auxquels les acteurs, techni-
ciens, concepteurs ont €té confrontés et les questions théoriques, dont celles de
la présence et de la médiation, que ce type de travail souléve.

Les expériences radicales que sont Les aveugles de Denis Marleau et The Lost
Babylon de Russell Fewster se déroulaient dans une salle unique et en présence

des spectateurs. La compagnic Avatar Body Collision, dont les membres sont
au Royaume-Uni et en Nouvelle-

dispersés géographiquement (en Finlande,
7.¢lande), crée des cyberformances dont Helen Varley Jamieson rend compte dans

llage spatial et brouillage des

un article qui met en évidence les liens entre broui

se produisent dans les processus de médiation. Brparticulier, elles en révélent l

dimension sociomédiale par I'importance a accorder A la maitrise des protoCOlc

par les usagers, 4 leur lictéracie médiatique.

fonctions lors de performances en ligne et en temps réel. Si, de 'aveu méme de ses
membres, certaines expériences de la compagnie ont rourné A I’échec, cette série
de performances enrichit grandement notre compréhension des phénomenes qui
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ulie Wilson- i i
dogt e ik n 113]o,k9w1cc et Mark Bokowiec sont des chercheurs-créateurs
& l exion théorique et le travail créacif portent sur la voix du performeur.
est sur “ri i i .
: glur expérience intermédiale que nous concluons cetre dernitre partie
et l'ensem i i
1 . e delcet ouvrage. Julie Wilson-Bokowiec et Mark Bokowiec centrent
eur pratique et leurs recherch
ches sur le corps posthumai ¢ ‘advi
Lo pradd s re s st posthumain en scéne. Qu’advient-il
- }zl quland il dlevwnt lui-méme technologique grice 4 des protheses e a des
ants de plus en plus puissant i
sants et sensibles, grice ¢ i
P cepen ] ; s aux systémes de traitement et
s e données auxquelson le b
ranche ? Les deux cherch d
compte d’une exploration : o do Bod
menée sur plusieurs tes a [ai
années a 'aide du Bodycod,
System, un systé istiqué i de L et
H{CUSC, ; I}I-Stevr;i sophistiqué de capteurs qui transforment la voix de la perfor
se — Julie Wi - i _
mewe Julie s/01‘1 Bokowiec — au cours de la performance. L'originalité
\ ret de Lexperience reposent sur 'osmose du corps et de la technologie
a un point rarement atteint su s i
I nos scenes et qui, précisém Ve A
. ent, révele, grice 3
cette technol i i exi ’ : e,
0gle, une voix qui existe, réelle et bouleversante, une voix oubliée
t

« suicidé irai ’ ’ai
: d e.: > clommc dirait Artaud. C’est d’ailleurs 3 Artaud qu’ils ont dédié le
travail intitulé The Suicided Voice, "

Il nous judici i
est apparu judicieux de terminer cet ouvrage par cette exploration

d’une fusi i
: fon exemplaire du corps et de la technologic dont I'intensité de |
présence est indéniable. o
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