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Introduction 

Jean-Marc Larrue 

Des techniciens du Festival TransAmériques (FTA) de Montréal affirmaient, 
lors d'un point de presse qui marquait la clôture officielle de l'événement, en 

juin 2013, que tous les spectacles présentés cette année-là et au cours des six 
éditions précédentes avaient comporté, d'une façon ou d'une autre, des projec­

tions visuelles sur écrans, sur surfaces non conventionnelles, par hologrammes, 

etc. La chose est plus que vraisemblable. Mais quand on a demandé à ces mêmes 

techniciens s'ils se souvenaient de la dernière pièce qui avait été présentée sans 

système de sonorisation, ils sont tombés des nues et, bien sûr, ne savaient pas. En 

effet, on imagine mal aujourd'hui un « spectacle » théâtral qui ne recourrait 

pas aux technologies de reproduction du son, c'est-à-dire à des « projections » 

sonores. Ce qui est aujourd'hui la règle était pourtant l'exception il y a moins 

d'un demi-siècle. Cette anecdote soulève des questions qui sont au cœur de la 

r.éflexion intermédiale: la place de la technologie et sa« naturalisation »,le rôle 

des dispositifs, l' agentivité des « usagers », les rapports entre médias et média­
tions, l'institutionnalisation des pratiques médiatiques, etc. C'est à çette réflexion 

qu'est consacré cet ouvrage, l'un des premiers publiés en français sur le sujet en 
lien avec le théâtre . 

Les études intermédiales sont relativement récentes. Nées en Allemagne, elles 

t connu ~ essor remarquable en Amérique du Nord et se répandent à présent 

s le reste-du monde. Elles n'ont pas trente ans et la révolution numérique, dont 

es sont l'un des effets, a tout juste quelques années de plus. Mais les premiers 
termédialistes n'ont pas tardé à découvrir que la dynamique intermédiale 

fexistait au numérique et que cette révolution a plutôt agi comme un révélateur 

réalité qu'ils vivaient, qu'on vivait. La fulgurance des changements produits 

le numérique, dont nous sommes les témoins quotidiens, a en effet rendu 
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apparents des phénomènes qui, sans cette accélérati.on, .ne seraient pas. obser­
vables. Très lents, autrefois imperceptibles - ou très difficilement perceptibles -, 

ces phénomènes existent depuis très longtemps, ils sont auss'i ~ieux qu.e ces très 
anciens médias que sont les arts car, d'un point de vue intermed1al et stricto sensu, 

les arts sont des médias. 

Aux slogans insistants de l'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, d'ailleurs, dans 

de nombreuses études scientifiques -, les intermédialistes ont donc opposé 

le principe de la récurrence, voire de la continuité. Il faut di~e'. à sa d~~en~e, 
que l'industrie du numérique ne faisait que perpétuer la strat~g1e pubhc1ta1re 

développée un siècle plus tôt par les technologies de reproductio~ du s~n ~t d~ 
l'image. Carolyn Marvin a bien démontré cela dans un essai retent1ssan.t m.titu~e 
When Old Technologies Were New. Thinking About Electric Communication tn 

the Late Nineteenth Century1, publié en 1988. Elle y rappelle que les« vieilles» 

technologies, celles nées de la maîtrise de l'électricité, ont aussi, à leur époque'. été 
nouvelles et célébrées comme telles, ce qui soulève évidemment bien des questions 

sur l'ontologie de la nouveauté. Plus récemment, en 2007, Lisa Gitelman revenait 

sur le sujet - encore et toujours brûlant d'actualité - avec un autre ouvrage 

phare, aux échos derridiens : Always Already New. Media, History an~ th,e Data 
of Culture. Tout a toujours été déjà nouveau. Bref, s'il y a une chose qm n est pas 

nouvelle depuis plus d'un siècle, c'est bien la nouveauté. 

L' intermédialité repose sur un principe en apparence simple dont Marshall 

McLuhan avait eu l'intuition : un média porte en lui les traces de médias 

antérieurs et les graines de médias à venir. Ce principe est celui que Jay David 
Boiter et Richard Grusin décrivent attentivement dans leur essai Remediation. 
Understanding New Media3, 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 à des transferts selon les modalités les plus 

variées. La remédiation proposait un premier modèle complexe et très séduisant 

i-:=o~;~urralr-~~~dcire ce titre ainsi : « ~and les vielles technologies étaient nouvell~s. 
Réflexions sur la communication électrique à la fin du XIX' siècle ».L'ouvrage de Marvm 
n'a pas été traduit. Voir Carolyn Marvin, When Old Technologies Were New. Ihinking About 
Electric Communication in the Late Nineteenth Century, New York, Oxford University Press, 

1988, 269 p. 
2.- « Toujours déjà nouveau. Les médias, l'histoire et les données de la cwture ». L'ouvrage 

n'existe qu'en anglais. Voir Lisa Gitelman, Always AlràliUf:y New. Media, His tory and the Data 

of Culture, Cambridge (Massachusetts)/Londres, MIT Press, 2008, 205 p. . 
3.- Jay David Boiter et Richard Grusin, Remediation. Understanding New Media, Cambndge 

(Massachusetts), MIT Press, 2000 [1999], 307 p. 
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de la dynamique intermédiale. Mais assez rapidement, des failles sont apparues, 

d'autres modèles ont vu le jour, parfois complémentaires, parfois contradictoires. 

La réflexion 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, particulièrement celui des arts. 

Les théoriciens du théâtre ont tardé à intégrer l' intermédialité à leurs 

approches analytiques de la scène et de son histoire. A prime abord, cela étonne 

puisque le théâtre est non seulement un média - comme tous les autres arts (que 

Lars Ellestrom range dans la catégorie des« médias qualifiés»)-, c'est un média 

de médias ou, pour reprendre le concept de Chiel Kattenbelt, c'est un « hyper­

média » en ce que, d'une part, il est composé de divers médias, techniques et 
technologies médiatiques, et d'autre part, il en préserve l'intégrité et ce que, en 
termes intermédiaux, on appelle l'opacité. 

Ce retard des études théâtrales à s'ouvrir à la pensée intermédiale - par rapport 
aux études cinématographiques ou médiatiques qui en ont été le berceau - n'est 

pas anodin, il est révélateur d'une dynamique et de valeurs théâtrales qui se sont 

précisément construites sous la pression croissante de l' intermédialité mais aussi 

contre elle, tel que cela se manifeste depuis l'apparition des premières reproduc­
tions technologiques du son et de l'image au XIXe siècle. D'où l'intérêt d'exa­

miner cette période foisonnante, le Long Siècle (1880 à aujourd'hui), qui aura vu 

le théâtre passer du statut de divertissement majoritaire à celui de pratique minori­

taire, tandis que des médias issus des technologies électriques et numériques de 

reproduction du son et de l'image (le disque, la radio, le cinéma, la télévision, 
internet) connaissent l'expansion que nous savons. 

Cet ouvrage, fruit des travaux d' intermédialistes provenant de huit pays 

qui, pour la plupart, ont participé à la première grande rencontre internationale 

consacrée au théâtre et à l' intermédialité tenue à Montréal en 20074, ne prétend 

~s à l'exhaustivité. Il suggère des pistes et des repères pour mieux comprendre 

Intermédialité dans sa nature comme dans sa conjoncture, mieux comprendre 
sil' hypermédia théâtre. 

.Les dix-huit textes qui composent cet ouvrage ont été organisés en trois parties 
1 V~nt de la théorie à l'application, du général au spécifique : « Perspectives 
onques et historiques - Intermédialité et théâtre » ; « La scène imermédiale 

s approches - Renouveaux conceptuels et nouveaux champs d'analyse» ; 
alyser la (re)présentation intermédiale - Enjeux et écueils ». 

Intermédialit' th-.. l' · ( ) · · -·r . e, eatra Jte, re -presentauon et nouveaux médias», colloque transdiscipli-
- e international du Centre de recherche sur l' intermédialité de l'Université de Montréal, 

du 25 au 29 mai 2007, à l'Université de Montréal (à Montréal) et au Laboratoire 
Tiss de l'Université Laval (à ~ébec). 
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Partie 1 : Perspectives théoriques et historiques -
Intermédialité et théâtre 

1 ' h" · et Dans l'article qui ouvre cet ouvrage, je propose que ques reperes isto~iq~es 

théoriques qui devraient permettre de mieux saisir quelques-uns des pnncipaux 
enjeux de l' 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 théâtrales. Les concepts clés de remédiation (McLuhan, Boiter et 

Grusin), d'hypermédialité (Kattenbelt), de culture de la conve~gence (Je~s), 
de transmédialité (Jenkins, Wolf), de média qualifié (Ellestrom), d~ pres~nce 
(Auslander et Phelan) montrent la diversité et l'ampleur des phenomenes 
intermédiaux mais ils mènent aussi à des questionnements fondamentaux dont 

celui-ci: qu'est-ce qu'un média ou ce que nous nom~ons ~~dia? L'idé~ que les 
premiers intermédialistes se faisaient du média a éclate a~ milie~ de~ annee~ .2000 
et cet éclatement est un moment déterminant dans la Jeune histoire de l mter­
médialité qui se décline en deux temps, celle qui précède l' éclateme~t, la période 
médiatique, et celle qui le suit, la période postmédiatique. Cet article rappelle 
aussi la polysémie du terme intermédialité qui désigne à la fois une approche, un 

objet et une dynamique. 

Si les intermédialistes appellent à une urgente redéfini~ion du, c~ncept ~e 
présence _ donc à une autre approche théorique de la pratique s~e~1que -, ils 

insistent, en même temps, sur les rapports étroits et complexes qm ~1ent pe~for­
mativité et intermédialité. Trois des articles qui composent cette partie en traitent 

spécifiquement. 

Les liens de l' intermédialité avec la performance et, plus globalement, avec la 

performativité sont au cœur del' article que Ralf Re~s~ardt consacre à l~ ~erfor­
mance médiatisée. Les Performance Studies sont, en dep1t de leur modermte, ass~z 
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 théâtrales (ainsi que ce~es des arts 
vivants et des médias), Remshardt suggère que la crise actuelle que vit ce ~ha~p 
. est liée à la pensée anthropologique qui animait ses fondateur,s .. O~, ~out1ent-1!, 
le posthumain n'est pas un non humain et la performance med1at1see pourrait 

bien, paradoxalement, renvoyer à ce qu'il y a de p~us h~m,~in. Par ailleu~s, notan~ 
les rapports complexes de la théorie et de la pratique a 1 epoqu~ des n~o~a~ante 
gardes, il avance le concept de « machine-théorie » - une pratique med1atiqu . 
(ou artistique) dont l'objet serait sa théorisation.;;your expliquer la situation qui 

prévaut actuellement dans le champ des arts intermédiaux. . 

Mais le développement de la pensée intermédiale, si fulgurant qu'il soi~, ~ge 
d d 1,. 'd. tic1srne, retenue et constante autocritique. Sans onner ans mterme 10-scep 
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ou justement pour éviter de fournir des arguments à ceux qui ne voient encore 

dans l'intermédialité qu'un effet de mode, Robin Nelson appelle à la prudence. 
Ce critique brechtien s'étonne et s'inquiète du fait que Bertolt Brecht soit l'un 

des auteurs les plus abondamment cités dans le champ des études intermédiales, 
comme si la scène intermédiale était la concrétisation de son projet de réforme 
radicale. Or, prévient Nelson, rien n'indique que Brecht serait de cet avis. ~ant 
à l'effet« radical>> de la performance intermédiale, il n'a encore été ni mesuré 

ni même démontré. Partant de là, Nelson pose deux questions fondamentales 
pour la réflexion intermédiale. Le théâtre intermédial produit-il des impacts, 
des effets, déclenche-t-il des affects d'une façon qui lui soit propre ? Autrement 
dit, parvient-il à faire ce que d'autres pratiques ne font pas ou ne peuvent pas 

faire ? Aussi, peut-on dire, à partir d'une grille brechtienne, que le théâtre inter­
médial est, par sa nature même, une pratique radicale et, si oui, comment définir 
le radicalisme intermédial? Il n'y a évidemment pas de réponse simple à ces deux 
questions, mais leur examen permet de mieux cerner les enjeux de la pratique 

intermédiale et de déjouer les pièges d'un discours idéologique qui tenterait de 
larécupérer et de la réduire. 

Chiel Kattenbelt, à qui l'on doit le concept nodal d'hypermédia théâtral, 
poursuit ici sa réflexion à propos de 1' intermédialité (comprise comme la manière 

oritinteragissent les médias) et la « poussée performative » qui affecte 1' ensemble 
es sociétés modernes. Selon Kattenbelt, on aurait tort d'interpréter la médiati­

. ·on croissante de notre monde comme une stratégie visant à rendre visible sa 
performance», cette médiatisation, insiste-t-il, est, elle-même, la performance 

monde. Une action performative, rappelle Kattenbelt, est une action qui crée 
'elle présente et on comprend que le théâtre, en tant qu'hypermédia, offre 

ène.de premier ordre pour l'analyse de cette réalité. Kattenbelt en vient ainsi 
plure quel' intermédialité est non seulement une forme de performativité, 

est.même la forme la plus radicale (dans le domaine des arts). Et cette 
· tique del' intermédialité en révèle aussi tout le potentiel ~ri tique. 

<lllt les écueils qui menacent le développement de la pensée intermé­
. Rôttger rappelle que beaucoup d'observateurs continuent d'assimiler 

alité à une pragmatique de 1 'analyse, comme si 1 'approche intermédiale 
~l'ajout de quelques accessoires et de nouvelles notions au coffre à 

ystes de la (re)présentation5, accessoires et notions qui leur assure­

er avec moins d'appréhension la scène actuelle où foisonnent les 
d'image et du son selon des modalités sans cesse réinventées. Mais 

a des implications beaucoup plus profondes et l'approche inter­
bien plus large. Évoquant Patrice Pavis, qui soulignait les enjeux 

· Rottger, infra, p. 117. 



18 
Jean-Marc Larruc 

esthétiques de toute dynamique intermédiale et de ses répercussions a~tant s~r 
les médias eux-mêmes que sur leurs usagers, Rottger analyse quelques en Jeux des 
del' intermédialité dans une perspective phénoménologique. Elle défend ainsi la 

nécessité de tenir compte, dans l'analyse du spectacle, de l'ensemble des relations 
entre les médias convoqués et entre les phénomènes rendus manifestes à travers 

ces médias. 
Cette première partie de l'ouvrage se termine par l'examen de ce qui pourrait 

bien marquer, historiquement, le début de la pensée intermédi~le. Se pe_nchant 
sur la fusion qui s'est opérée au cours des années soixante aux Etats-Ums entre 
l'art minimal et la danse postmoderne - en particulier les célèbres Columns que 

Robert Morris met en scène avec la chorégraphe Simone Forti -, Katia Arfara se 
penche sur le violent débat suscité par Michael Fried dans son attaque contre la 
« théâtralité » grandissante qu'il observait au sein des arts visuels. Défenseur, 
comme Clement Greenberg, d'une vision minimaliste de l'art (visuel), Fried 

entendait préserver le cloisonnement des arts - et leur « essence » propre -, 
il voyait la« théâtralisation » (qui est une forme de remédiation) comme une 
contamination et un déclin. Cette condamnation de la théâtralité, souligne 
Arfara, doit être comprise comme une des dernières manifestations marquantes 

de l'approche « puriste » et ~ssentialiste de la criti~u~ mo~erniste ~ :ui pr~nait 
l'autosuffisance de l' œuvre d art (visuelle) et le mamtlen d une « h1erarch1e des 

genres picturaux sur la base de valeurs solides » qui en ass~a~e~t la dis~inction. 
Or, ce décloisonnement des pratiques artistiques est prec1sement 1 une des 

marques et l'un des effets de la dynamique intermédiale. 

Partie 2 : La scène intermédiale et ses approches -
Renouveaux conceptuels et nouveaux champs d'analyse 

L' intermédialité et l' interartialité de la scène contemporaine imposent de 
nouvelles approches du spectacle vivant. L'effet des transferts médiatiques - les 

phénomènes d'adaptation et de transformation du texte, le recours à des techno­
logies relevant traditionnellement d'autres médias, les métamorphoses du dispo-

. si tif spectaculaire, la transmédialité - porte sur toutes les dimensions de l' expé­
rience théâtrale, des processus de la création du spectacle au renouvellement de 
l'écriture scénique, de la mutation des fonctions des agents (les créateurs comme 

les récepteurs) à de nouvelles configurations du temps et de l'espace. C'est à ~es 
questions qu'est consacrée la seconde partie de cet ouvrage. Les auteurs qu~ Y 
participent ont en commun de recourir à de nouveaux outils conceptuels, creés 

ou venus d'ailleurs, dont ils tentent une applic~n pratique. 

Se fondant sur deux modèles d'analyse intermédiale inspirés respectivement 

du concept d'hypermédia de Chiel Kattenbelt et de la théorie de l'effet de Peter 
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Boenisch6
, Robin Nelson se pose la question del'« effet intermédial ». Il se 

demande ce qui p d · l l' ( ' · se ro utt orsque « usager» expenmentateur-spectateur) doit 
combler les écarts existant entre les médias et entre les significations multiples 
qui lui sont offertes 'il ' d l · ' ' ou qu cree e m-meme. L application est menée à partir 
de deux spectacles intermédiaux, Roman Tragedies (Les tragédies romaines) du 

mette~r e~ scène lvo van Hove, par le Toneelgroep d'Amsterdam, et Virtuoso 
(workmg title) de la compagnie Proto-type Theater de Manchester. Le premier a 
été créé en 2007, le second en 2009. 

Benjamin, Derrida et Deleuze sont régulièrement invoqués dans les débats 
sur la présence et sur l'immédiateté, sur la répétition et la reproductibilité de et 
dans l'événement scénique. L'absence et la différence conféreraient sa dimension 

spectrale au spectacle intermédial. Hier ist der Apparat, que le vidéaste an1éricain 
Chris Kondek crée en 2006 à partir de la pièce Vol au-dessus de l'océan de Bertolt 
Brecht - pièce qui est elle-même une adaptation d'une création antérieure 
de Brecht -, permet à Johan Callens d'éprouver le concept de théâtralité - la 

théâtr~lit~ comme ~édia - que défend Samuel Weber dans son essai majeur 
Theatrtcality As Medium. La caractéristique dominante de la théâtralité est, dans 
la perspe~tive de Weber, sa dimension spectrale. Il faut donc comprendre la scène 
comme 1 espace de la « citabilité » où la citation agit à la fois comme répétition 

et co~e ( d~s )location - au double sens de rupture du lieu et de déplacement. La 
uestlon de l espace et de la présence est évidemment cruciale dans cette réflexion 

e Callens mène en évoquant deux autres spectacles, MedEia de Dood Paard et 
.D. (. . .Just the High Points ... ) du Wooster Group. 

Le,Woos~er Group est l'une des compagnies qui, à ce jour, a exploré avec le 
d atte~t10n et de constance les liens entre performativité et intermédialité, et 
nt ces liens que Serap Erincin examine dans le spectacle Hamlet que le groupe 

. en 2007. Rappelant comment les performeurs du groupe créaient et inter­
ent leurs « partitions » - en interagissant avec les écrans installés autour 

àl'aide de dispositifs individuels intra-auriculaires -, Erindn propose un 
concept, celui de << reperformabilité » qui permet d'aborder autrement 
on de la répétition et de l'émergence lors de la performance live. Elle 
omment la technologie électronique à laquelle recourt le Wooster Group 

pro~essus de création et pendant les spectacles produit une présence 
lllh lien org · · 'd" l c an1que me It entre e perrormeur et le spectateur. 
·on de la présen d l , ce et e a copresence traverse la plupart des articles 
n
1
tcet o~vrage. Clarisse Bardiot l'envisage ici à partir de la scène du 

e · La scenographie d h " · l Il , es t eatres v1rtue s, que e qu en soit la forme, 

. é serait un effet de la fi · · R b' . per orrnance cree dans la perception des spectateurs. 
o m Nelson, infra, p. 151. 
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recourt toujours à une interface dont la fonction est d'assurer l'homogénéité 

du lieu de la performance et d'organiser le rapport entre ce que, dans le théâtre 

traditionnel, on nomme acteur et spectateur, scène et salle. ~el est l'effet de ces 

interfaces et comment assurent-elles une présence / coprésence ? Pour répondre 

à ces questions, Bardiot examine trois grands types d'interfaces utilisées dans le 

théâtre virtuel, l'image, le plateau et le réseau. Elle définit, à partir de ce cadre, 

trois catégories de scènes et de présences / coprésences : les images-scènes, les 

scènes augmentées et les téléscènes. 

Rappelant que les premiers travaux intermédiaux ont surtout consisté à dresser 

l'inventaire des diverses technologies numériques utilisées sur la scène théâtrale, 

Sigrid Merx témoigne d'une tendance de plus en plus marquée chez les inter­
médialistes, qui consiste à définir des modèles théoriques généraux (inspirés 
des champs les plus divers). La priorité est, en effet, affirme+elle, 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 l'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 

hypothèses susceptibles de clarifier certains aspects du spectacle vivant : le 

présent serait, en quelque sorte, l'image actuelle alors que son passé - qui, dans 

une perspective deleuzienne, lui est simultané - serait l'image virtuelle, l'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 à 

elles ou en renforcer l'efficacité, elles peuvent radicalement changer certaines des 

habitudes les plus profondément ancrées de la pratique théâtrale. Les boulever­

sements en cours concernent aussi la performance des acteurs qui ont à négocier 

avec un environnement technologique qui est non seulement de plus en plus 

lourd mais qui multiplie les médiatisations de leur jeu. C'est à 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 

iritermédial que nous concluons cette deuxième partie du livre. Assistante à la mise 

en scène sur plusieurs spectacles du metteur en scène québécois Denis Marleau, 

Proust rend ici compte du processus de création des Aveugles de Maeterlinck, 

spectacle créé en 2002 qui connaît encore un remarquable succès. 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 se 

partager tous les rôles de ce drame dans la représei1œtion 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 cœur de la création intermédiale et de ses 

exigences sur le jeu. 
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Da~s la ~~rnière partie de ce livre, nous rassemblons des analyses de spectacles 
et d expenmentations qui camp t fi ' , , . ~r ent une orte presence technologique et qui 
proposent des modeles d mteract10n inédits entre l d" 1 
d

. es rverses composantes et es 
rvers agents du spectacle intermédial. 

Les études théâtrales, on le sait ont longtemps ' l" 'l d" · 
d l 

, . , , ' neg rge a 1mens10n sonore 
e a representanon et c est a une véritable ent · d' h · d , . , , repnse ex umat10n e cette 

realrte occultee que nous assistons depuis la fi d - ' 2000 L' · l . n es annees . artrc e, que 
Mrchael Darroch consacre à l'actrice et dramaturge 'b' · M · B d que ecorse ane rassar 
lui,~ermet de s~uligner le statut paradoxal du son dans la pratique et la réflexio~ 
theatr~les depurs les Grecs. Cette synthèse attentive se termine par une analyse 
du traitement de la voix dans les spectacles solos d M · B d · . . , , , e ane rassar , en parti-
culier ]tmmy, creature de reve. A travers le traitement nun ' · d l · . . 1enque e a v01x, 
Mane Brassard fart de la vocalité le signifiant ma1·eur du sp t l · ec ac e qm permet 
au-delà du passage d'une identité à l'autre celui d'un gen ' l' d' ' _ , re a autre, une 
médialité à l'autre. 

.. f 'est à l~ ~uestion de la présence dans son rapport à la médiation que réfléchit 

~arre-Chnstme Lesage da~s un a~ticle qui se concentre sur la part qu'y joue le 

ec_tateur. ~appelant qu~, d un pomt de vue intermédial, la présence est toujours 
effet, qu elle est le frurt de la performativité de ses médiations L · · ; l , esage ms1ste 

ff se~ ~ment sur la nécessité de bien analyser les médias qui, sur scène, parti-

t al é~erge~ce de. cet effet mais aussi sur le rôle que jouent les spectateurs 
c~ qm est, necessa1rement, une coproduction. ~els sens les médias solli­

.t-ils chez le spectateur, comment les médiations parviennent-elles à se faire 

arentes, à « se faire oublier », et comment amener le spectateur à faire 

en~e de ~a propre perception ? Lesage aborde ces questions à partir de 
u tra1t~ment du son dans Les aveugles de Denis Marleaù et Stiflers 

compositeur et metteur en scène Heiner Goebbels. 

an;s~r un vaste mouvement qui, en Allemagne, trouve des échos dans 

~rliques de Hans-Thies Lehmann et Erika Fischer-Lichte Birgit 
a ap ' d ' , ·_· ensee postmo erne, dont elle dénonce la vision réductrice 

- ramenée à un jeu des· , . 'dial rgnes -, une concepnon transcendante du 
e . 'Les pratiques performatives ne doivent plus être envisagées 
s systemes sémiotiq · d . . ues mars comme es espaces de potentialités 
onn~mdents, de mémoire, de révélations et de surgissements qu~ 
eur a es e ' · dhé xpenences nouvelles, introuvables ailleurs que dans 

. e t . âtre où en q l l ·-° , l ' ue que sorte, a spiritualité est le spectacle. 
Oiea a place et à l d l' a nature e image sur scène - image 
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entendue au sens des Visual Studies - et appelle à l'urgence d'une dramaturgie 

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

Charlotte Bomy retrace avec attention la genèse du spectacle Forever Young 
que Frank Castorf a créé à la Volksbühne de Berlin en 2003. Elle se penche tout 

d'abord sur le processus de déconstruction du matériau textuel qui fonde le travail 
du metteur en scène, déconstruction qui repose sur une lecture très sensible 

du texte de départ, en l'occurrence la pièce Sweet Bird ofYouth - Doux oiseau 
de jeunesse - que Tennessee Williams rédigea en 1950. Bomy montre ensuite 
comment le texte - ou ce qu'il en reste - est « remixé » par associations d'idées, 

avec d'autres textes, des films, des thèmes musicaux ou sonores liés à l'histoire de 

l'Allemagne. Elle insiste particulièrement sur le rôle que joue la vidéo live dans 

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

effets de brouillage que cela provoque. 

Si l'usage des projections visuelles dans les spectacles de théâtre s'est banalisé 

au cours des quinze dernières années, il n'en va pas de même des expériences 

intégratives qui ont mené à une véritable fusion de la scène et del' image projetée. 
C'est sur ce type d'expérience - qu'il a lui-même dirigée avec une troupe austra­

lienne - que Russell Fewster se penche dans un article consacré à une adaptation 

d'une des pièces fétiches du dramaturge japonais Takeshi Kawamura. The Lost 
Babylon est, à l'origine, une puissante métaphore sur le déclin économique du 
Japon des années 1990 et sur le bouleversement des hiérarchies sociales qu'il a 

provoqué. Pour rendre la violence de l' œuvre, Fewster conçoit sa mise en scène 

à partir d'un jeu vidéo dont les personnages sont les acteurs sur scène. Dans son 

article, il traite en détail des problèmes techniques auxquels les acteurs, techni­
ciens, concepteurs ont été confrontés et les questions théoriques, dont celles de 

la présence et de la médiation, que ce type de travail soulève. 

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 compagnie Avatar Body Collision, dont les membres sont 

dispersés géographiquement (en Finlande, au Royaume-Uni et en Nouvelle­

Zélande), crée des cyberformances dont Helen Varley Jamieson rend compte dans 
un article qui met en évidence les liens entre brouillage spatial et brouillage des 

fonctions lors de performances en ligne et en temps réel. Si, del' aveu même de ses 

membres, certaines expériences de la compagnie ont tourné à l'échec, cette série 

de performances enrichit grandement notre compréhension des phénomènes qui 
se produisent dans les processus de médiation. Slt:particulier, elles en révèlent la 

dimension sociomédiale par l'importance à accorder à la maîtrise des protocoles 

par les usagers, à leur littéracie médiatique. 
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Julie Wilson-Bokowiec et Mark B k . 
dont la réfl . h, . 1 o ow1ec sont des chercheurs-créateurs 
C'est sur leex10n t, ~onq~e et e ~ravail créatif portent sur la voix du performeur. 

ur expenence mtermediale que l et l'ensembl d nous conc uons cette dernière partie 
e e cet ouvrage. Julie Wilson-B k . M k . 

leur pratique et leurs recherches sur le cor s o ow1ec et. ar ~okow1e~ centrent 
de ce corps qu d il d · l . , P posthumam en scene. ~advient-il 

an ev1ent m-meme techn l . ' ' d 
implants de plus l . 0 ogique grace a es prothèses et à des 

en P us pmssants et sensible ' , 
de transmission de donn, l l s, grace aux systemes de traitement et 

ees auxque s on e bran h ;i L d h 
compte d'une ex l · , c e · es euxc ercheurs rendent 
System, un systèm~ s:r~:~~t7 :~enee sur plusie~rs années à l'aide du Bodycoder 
meuse - Julie w·1 p B kq .de capteurs qm transforment la voix de la perfor-

1 son- o ow1ec - au cours d l f; ' 
et l'intérêt de l'exp' · , e a per ormance. L originalité 
' . enence reposent sur l osmose du corps et de la technologie 
a un pomt rarement atteints . , . , . , 
cette technolo ie une . ~r n.os scenes et qm, prec1sement, révèle, grâce à 

. .d, g ' voix qm existe, réelle et bouleversante, une voix oubliée 
« smc1 ee » comme dirait Artaud C' d' ill ' A ,. ' . est a eurs a rtaud qu ils ont d, d., l 
travail intitulé The Suicided Voice. · e te eur 

, Il nou~ est apparu ~udicieux de terminer cet ouvrage par cette ex loration 

Pdr~:::~:1s~~n~é:~pblla1re du corps et de la technologie dont l'inten~ité de la 
ta e. 
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