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I 
HÉLÈNE JACQUES 

Le malheur des uns, 
le bonheur des autres 

Festival de théâtre des Amériques 2005 

Si l'édition 2005 du Festival de théâtre des Amériques (FTA) devait porter un titre, 
celui de l'un des spectacles de sa programmation, 100 Rencontres, s'avérerait 

représentatif et rassembleur. En effet, comme le souligne dans sa présentation du pro
gramme la directrice du Festival Marie-Hélène Falcon, plusieurs créations, en dépit 
de leur grande disparité - tant sur le plan du propos que de la forme - , ont investi la 
question de la rencontre, ont été placés sous le signe du métissage, de l'union ou du 
choc de l'altérité. Des artistes provenant de cultures multiples se sont réunis pour la 
création de la pièce du Franco-Béninois José Pliya, Nous étions assis sur le rivage du 
monde, mise en scène par Denis Marleau, et pour celle de la Chambre d'Isabella, 
alors que des acteurs de toutes les nationalités interprètent un texte en français et en 
anglais. Dans 100 Rencontres, ce sont les spectateurs qui sont invités à entrer en con
tact avec les performeurs, de même que dans Je ne sais pas si vous êtes comme moi1. 
Les moyens d'expression artistiques fusionnent aussi dans plusieurs créations, la pro
grammation se révélant représentative d'une tendance esthétique maintenant forte
ment ancrée dans la pratique : Stéphane Gladyszewski propose une forme hybridant 
danse et vidéo ; The Room, Biokhraphia et Looking for a Missing Employee reposent 
tous trois sur le mariage entre le théâtre et la vidéo ; enfin, la Chambre d'Isabella 
constitue une forme de théâtre total faisant voler en éclats les frontières disciplinaires. 
Finalement, la rencontre, comme thème, est au cœur de plusieurs pièces, les auteurs 
de Half Life, de Nous étions assis sur le rivage du monde, de Si ce n'est toi et des 
Apatrides renouvelant un principe au fondement du drame : le conflit et le rapport 
avec l'Autre. 

Ces rencontres ont des conséquences tantôt heureuses, lorsque l'ouverture à l'Autre 
rime avec fête et découverte, tantôt négatives quand, au contraire, elles cristallisent 
les oppositions. C'est, somme toute, cette deuxième avenue qui domine dans la pro
grammation de laquelle émerge une vision pessimiste du réel. L'ironie a d'ailleurs 
constitué la tonalité prépondérante de la cuvée 2005 du FTA, dans l'ensemble satis
faisante, ne décevant jamais complètement mais avec peu de spectacles suscitant tout 
à fait l'enthousiasme. 

1. Comme ce spectacle a déjà été couvert par Amélie Giguère (voir «Marcher à la rencontre de 
l'autre »,Jeu 113, 2004.4, p. 92-96), je n'en ferai pas le compte rendu. 
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Portraits sombres du réel 
Une création d'UBU a ouvert le FTA, annonçant déjà les couleurs d'une bonne par
tie de la programmation : plusieurs artistes invités ont en effet abordé, comme Denis 
Marleau, des enjeux sociaux ou politiques, parfois de manière métaphorique, et 
dressé un portrait sombre de la réalité contemporaine. Le directeur d'UBU s'est 
intéressé à un texte abordant des thèmes - le racisme, l'identité, la rencontre de 
l'autre - plutôt éloignés de ceux des œuvres symbolistes qu'il a explorées récemment, 
mais rappelant par sa langue ciselée la forme travaillée des pièces vers lesquelles il se 
tourne en général. José Pliya retrace, dans Nous étions assis sur le rivage du monde, 
le parcours d'une femme qui revient, après plusieurs années d'exil, dans son pays na
tal, sur les rivages de la Martinique. Elle se rend sur la plage où, enfant, elle a joué, 
mais tombe sur un homme exigeant qu'elle s'en aille. S'ensuit alors une joute verbale 
pendant laquelle elle tente de lui soutirer des réponses : pourquoi lui interdit-il 
l'accès à la plage ? Le duel rhétorique culmine lorsque l'homme frappe la femme, la 
laissant consternée. Il lui apprend finalement qu'il a agi ainsi en raison de sa diffé
rence: l'homme et la femme n'ayant pas la même couleur de peau, ils ne peuvent 
fraterniser ni se côtoyer, partager le même sable, la même eau, ni même se parler. Une 
loi sous-entendue et incontestable, profondément inscrite chez les Martiniquais 
depuis l'époque de la colonisation et dont les conséquences (la catégorisation et la 
discrimination en fonction de la couleur) sont encore tout à fait tangibles, régit les 
comportements. Tacite, cette loi existe toujours parce qu'on la respecte et parce 
qu'elle est incarnée par les multiples nuances de couleur des habitants. 

Dans ce spectacle d'une beauté sobre et maîtrisée, la scénographie aux lignes pures 
conçue par Marleau est composée d'un sol en pente, couleur de sable blanc, impec
cable, qui se découpe du fond bleu, ciel dont les teintes varient subtilement tout au 
long de la représentation. La lumière suggère les rayons 
d'un soleil accablant et chaud, créant des ombres qui 
accompagnent les acteurs antillais circulant avec 
lenteur et grâce dans cet espace sans profondeur. Ils font 
bien entendre la langue élégante et avare d'images de Pliya, 
tandis qu'ils incarnent dans l'espace les mouvements de 
recul et de rapprochement, de défense et d'attaque qu'im
plique la joute verbale à laquelle ils se livrent. La grande 
violence du texte et le sentiment de rejet que ressent la 
femme perdant ses repères et son identité sont atténués par 
l'harmonieux ballet des acteurs, par un environnement 
sonore - composé du son de la radio locale et du bruit des 
vagues - caressant, enveloppant, par la beauté des corps 
sur la scène et par la limpidité des voix des comédiens. 
Mais le lumineux tableau devant nos yeux, dont les cou
leurs sont subtilement modulées, est sans horizon : la scé
nographie crée un effet d'aplanissement, les acteurs évo
luant comme sur un écran, ce qui peut évoquer la vaine 
entreprise de la femme désirant comprendre et transgresser 
les interdits et se butant à un univers obtus, un peuple 
loin de montrer les signes d'un éventuel changement. 

Nous étions assis sur le rivage du 

monde de José Pliya, mis en scène 

par Denis Marleau (Théâtre UBU), 

présenté au FTA 2005. Sur la photo : 

Nicole Dogue et Ruddy Sylaire. 

Photo : Richard-Max Tremblay. 
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The Room de Amar el 

Kenawy, présentée au FTA 

2005. Photo : Hossam 

Meshmashi. 

Amar el Kenawy, artiste plasticienne et vidéaste 
égyptienne, évoque elle aussi, dans la performance-
installation The Room, les pratiques séculaires bri
mant les libertés individuelles. Grâce à un dispositif 
scénique en diptyque, elle représente les sentiments 
d'angoisse et d'oppression liés au mariage. D'un 
côté de la scène, dans une chambre blanche, la 
performeuse s'occupe à coudre minutieusement 
une robe de mariée suspendue ; de l'autre côté, des 
images vidéo défilent sur un écran et donnent accès 
à l'intériorité de la couturière silencieuse. Papil
lons cherchant à s'échapper, arbre qui se rabougrit, 

jeune mariée étendue au-dessus de laquelle s'entortillent des fils, etc., chacune de ces 
images illustre, de manière parfois trop appuyée et à l'aide de symboles plutôt élé
mentaires, l'impression d'étouffement que ressent la mariée. Une de ces images, en 
particulier, frappe par sa crudité: des mains gantées brodent délicatement divers 
ornements - perles, fleurs, rubans - sur un cœur sanglant et palpitant, évoquant en 
miroir l'activité quiète et fine de la couturière dans la pièce voisine. Sous les gestes 
habiles et patients de la brodeuse, sous les décorations de la mariée se cache une vio
lente négation de soi. 

Dance on Glasses de Amir Reza Koohestani, jeune auteur et metteur en scène iranien, 
se prête moins aisément à une telle interprétation tant les codes de la représentation 
de cette création, empruntant aux formes traditionnelles du théâtre chiite, nous ap
prend Stéphane Lépine dans le programme, déroutent le spectateur. On peut toute
fois penser que, de toute évidence, il est question ici encore de liberté au féminin et 
de relations de pouvoir. Placée entre les deux groupes de spectateurs installés face à 
face, une longue table est éclairée, aux extrémités de laquelle un homme et une 
femme, dans le nuage de fumée de leurs cigarettes, sont assis et s'affrontent. Elle, 
Shiva, est une jeune femme en fugue et désemparée; lui, Foroud, est un maître de 
danse qui accepte de la prendre sous son aile. La pièce repose sur leur relation étrange 
et tendue, partagée entre les jeux, les exercices mentaux et les leçons de morale que 
prodigue le maître. On ne parvient trop à discerner les intentions de ce dernier, qui 
tour à tour protège, menace et manipule Shiva, entremêlant à ses reproches des 
réflexions sur l'hindouisme dénotant un extrémisme inquiétant. Dance on Glasses 
constitue une épreuve pour le spectateur qui doit, d'une part, être attentif aux abon
dants et verbeux dialogues en farsi tout en lisant les surtitres et, d'autre part, suivre 
les aléas tortueux de la conversation sous forme de duel livrée par un jeu très réaliste. 
La patience des spectateurs est poussée à bout, comme celle de Shiva, qui se met en 
danger en dansant sur des verres et que l'on voit, en pleurs, parvenir à se détacher, 
pour son bien ou son malheur, de l'emprise de Foroud. 

Sur un tout autre ton, résolument ludique celui-là, les deux spectacles libanais invités 
au FTA, très conceptuels, évoquent quant à eux la corruption et la guerre grâce à des 
dispositifs scéniques simples et minimaux intégrant la vidéo. Dans Biokhraphia, Lina 
Saneh entre en dialogue avec elle-même. L'actrice se présente sur scène, près d'un 
micro, et met en marche un magnétophone ; sa propre voix y est enregistrée et pose 
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des questions sur l'enfance, la vie et l'art. Cette fausse entrevue, semblant de bio
graphie2, devient prétexte à diverses interrogations à propos des pouvoirs et des 
fonctions de l'art, de l'identité libanaise, de l'engagement politique, de la guerre, de 
la censure. Entre les anecdotes intimes s'immiscent ainsi un propos politique et des 
éléments de discussion sur l'art et le théâtre. En parallèle, Saneh explore la question 
de la représentation de soi dans un jeu de duplications : un écran translucide se rem
plit d'eau blanchâtre, et on y projette l'image préenregistrée de l'actrice répondant 
aux questions de la voix du magnétophone. Assise dans un coin, elle regarde alors 
une entrevue où sa propre voix interroge sa propre image, avant de vider l'écran et 
d'embouteiller l'eau blanchâtre. Comble d'ironie, Saneh, au final, met en vente ces 
petites bouteilles à 105 $ : le liquide ayant servi de surface aux projections contient 
tout autant de traces de la vie, de l'intimité de Saneh que le semblant de biographie 
que constitue le spectacle. Cette entreprise d'autoreprésentation n'est que subterfuge, 
détour pour aborder des questions plus politiques qu'intimes. 

Avec Looking for a Missing Employee, le collaborateur de Lina Saneh, Rabih Mroué, 
nous entraîne dans une aventure biographique tout aussi farfelue, et pose un regard 
également ironique sur l'art et la société. Sur un écran au centre de la scène, l'image 
de l'artiste, filmé en direct alors qu'il se trouve derrière le public, est projetée. D'un 
côté et de l'autre se trouvent deux autres écrans, l'un présentant, en plongée, des ca
hiers que l'artiste feuillette, l'autre, une grande feuille de papier sur laquelle écrit un 
second acteur, Hatem Imam. Le spectacle se présente sous la forme d'une enquête : 
Mroué raconte l'histoire de la disparition d'un employé du gouvernement à partir des 
coupures de journaux qu'il a collectionnées, classées en ordre chronologique et col
lées dans des cahiers. Depuis le premier et discret encart annonçant la disparition 
d'un certain R. S. jusqu'à la nouvelle de sa mort, les multiples articles permettent 
moins de dresser le portrait de l'individu que de mettre au jour la corruption du pays 
et la tendance au sensationnalisme des journalistes. L'enquête sur la disparition de 
l'employé prend, en effet, des proportions nationales, puisqu'une somme importante 
d'argent a été volée au même moment et que l'on soupçonne le ministre des Finances 
d'être impliqué dans l'affaire. Plusieurs témoignages sont recueillis, et les déclara
tions, au fil du temps et selon les journaux, se contredisent et brouillent les cartes. 
Alors que Mroué retrace les étapes essen
tielles de la saga entourant l'employé, en
tremêlant à son récit des apartés sur la 
politique, les médias, les problèmes en
courus lors de la récolte d'informations, 
Imam illustre son propos à l'aide d'un 

Looking for a Missing 

Employee de Rabih Mroué, 

présenté au FTA 2005. 

Photo rHoussam 

Mchaiemch. 

2. « Le titre [explique dans le programme Stéphane 
Lépine] est formé de trois mots : bio vient du grec 
bios qui signifie la vie, graphia vient aussi du grec 
et désigne l'écriture et, enfin, khara en arabe veut 
dire merde. Biokhraphia : biographie de merde ! » 
On pourrait plus vraisemblablement avancer que 
le mot est formé de bio et de khraphia, qui veut 
dire « imaginaire » en arabe : fausse entrevue, jus
tement, semblant de biographie. 
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Le Traitement de Martin 

Crimp, mis en scène par 

Claude Poissant (Théâtre 

PàP), présenté au FTA 2005. 

Photo:Yanick Macdonald. 

graphique sur lequel il inscrit les noms des gens impliqués, les montants d'argent dis
parus, les lieux où l'employé se serait apparemment rendu, etc. Le tableau couvert de 
flèches, de noms et de ratures devient, à l'image du récit amphigourique, complètement 
incompréhensible. En faux conférencier, Mroué montre comment les médias traitent 
cette histoire dont on a le sentiment, en fin de parcours, que l'essentiel nous échappe. 
La vie de l'employé nous est en somme racontée à travers un double filtre médiatique, 
qui complexifie et masque le réel : celui des journaux et celui, dans une mise en scène 
théâtrale, de la vidéo. 

Visions cyniques et futuristes 
L'ironie des artistes libanais devient cynisme chez 
Claude Poissant, qui met en scène une pièce du dra
maturge anglais Martin Crimp. L'auteur de At
tempts on Her Life et The Country dont on monte 
aujourd'hui les pièces dans plusieurs théâtres 
européens, traducteur de Molière, Genet et Koltès, 
fait partie de la jeune génération de dramaturges 
anglais qui, dans la lignée de Pinter, décrivent un 
quotidien violent et inquiétant. Dans le Traitement, 
pièce créée en 1993, un couple de producteurs de 
cinéma new-yorkais invite des inconnus à raconter 
leur histoire personnelle afin de trouver matière à 
scénario. Anne, une jeune femme troublée, est payée 
pour faire le récit de sa vie et évoquer son mari vio
lent. Elle est ensuite manipulée par les producteurs, 
lesquels engageront un réalisateur qui transformera 

sans remords son histoire et l'exclura totalement du projet. L'intrigue se déroule dans 
un New York disparate aux extrêmes irréconciliables : le monde des producteurs cor
respond à celui des grands appartements, des quartiers chics et des restaurants de 
sushis ; l'univers des artistes ratés et des ouvriers, à celui du métro, de la rue où l'on 
vend des bricoles, des quartiers délabrés et dangereux. La violence affecte toutefois 
paumés et privilégiés: les personnages de Crimp sont plongés dans une jungle 
menaçante où règne la loi du plus fort, où chacun abuse de l'autre, exception faite du 
personnage d'Anne, agneau sacrifié de cette mascarade. Les producteurs transposent 
à l'écran de manière tout à fait perverse la tragédie bien réelle de cette pauvre fille et, 
sans aucun souci humaniste, violent son intimité en ne cherchant qu'à stimuler l'in
stinct voyeur d'un public friand de sensations fortes. L'expression artistique véritable 
n'existe pas puisque les succès cinématographiques et télévisuels sont formatés, parce 
que tout, jusqu'à l'inspiration, s'achète et se paie, et que les artistes, narcissiques, 
demeurent assoiffés de succès et de visibilité. 

La forme scénique imaginée par Claude Poissant, qui signe également la traduction 
du texte, incarne de manière originale et cohérente la société du spectacle de Martin 
Crimp. D'abord, les acteurs, dont le jeu est toujours un peu distancié, un peu cari
catural, adoptent un débit très rapide (en particulier la productrice que joue Violette 
Chauveau) pour interpréter les personnages qui parlent beaucoup sans trop s'écouter. 
Plusieurs dialogues, d'ailleurs, se déroulent parfois simultanément, Poissant ayant 
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alors recours à des voix off nous faisant perdre le fil des conversations. L'envi
ronnement sonore suggère la confusion régnant dans la ville : aux musiques parfois 
criardes et aux divers bruits d'ambiance s'ajoutent les sons émis par l'acteur faisant 
office de bruiteur (Félix Beaulieu-Duchesneau), qui reproduit la musique d'un restau
rant japonais ou les jappements d'un chien. Les lieux sont évoqués par quelques rares 
accessoires (chaises et table pour le bureau, lit récamier pour l'appartement, sièges de 
voiture pour le taxi, etc.) que les acteurs déplacent sans ménagement, les lançant d'un 
bout à l'autre de la scène. Les nombreux tableaux s'enchaînent donc promptement, 
dans un rythme soutenu, les acteurs se mouvant vivement et efficacement à l'image 
des personnages calculateurs qui se jettent dans la course au succès. La profusion de 
sons, d'objets et de mouvements sur scène permet aussi de figurer la ville hyperactive 
et chaotique dans laquelle se perd Anne. « Le théâtre ne m'intéresse aucunement », 
affirme son mari, alors que dans Central Park des acteurs, apparaissant en ombres 
chinoises, récitent les vers de Othello. « Je ne dépenserai pas mon argent pour m'en-
tendre dire que le monde est un tas de merde » : c'est somme toute ce que nous font 
comprendre Crimp et Poissant grâce au « traitement » qu'ils réservent à l'histoire 
d'Anne, avec un humour grinçant, cruel et bouleversant. 

Alors que le Traitement présente un portrait qui, quoique cynique, demeure fort peu 
éloigné de notre monde carburant au divertissement et où la violence est banalisée, 
deux spectacles de la section « Nouvelles scènes » du Festival, placée sous la direction 
de Poissant, abordent des thèmes connexes, en nous plongeant plus directement dans 
la science-fiction. Pascal Lafond, finissant du programme d'écriture dramatique de 
l'École nationale et gagnant de la Prime à la création du Fonds Gratien-Gélinas, 
conçoit, avec le Doux Parfum du vide, une métaphore de notre monde déshuma
nisé que met en scène Robert Bellefeuille. Dans un style s'apparentant à celui de 
Geneviève Billette, Lafond invente un restaurant branché qui connaît un grand 
engouement auprès d'une clientèle en mal de sensations fortes. Sa spécialité ? La chef 
Adria y sert de la chair humaine. Le spectateur suit 
une journaliste dans les coulisses du restaurant où 
des « viandes » de tous âge sont mises en cage, 
engraissées, abattues et apprêtées. La classe domi
nante fait un pas de plus dans l'exploitation des 
démunis, sacrifiant des hommes pour satisfaire ses 
exigences en matière de mode culinaire. La scène, 
sorte de passerelle séparant les deux groupes de 
spectateurs, suggère les nombreux lieux de la pièce, 
devenant tour à tour couloir de la mort que par
court le bétail humain (dans des tableaux oniriques 
où il prend la parole alors que, quelques instants 
auparavant, on savourait sa chair en ragoût), cui
sine du restaurant dans laquelle on prépare la 
nourriture en chaîne, abattoir où l'on suspend les 
viandes à des crochets de boucherie. Parallèlement 
à l'intrigue du restaurant, Adria est courtisée par un 
ancien amant, Ferran, qui tente de la reconquérir 
par toutes sortes de coups d'éclat. Auteur, il est le 

Le Doux Parfum du vide de Pascal 

Lafond, mis en scène par Robert 

Bellefeuille (Théâtre de la Vieille 17/ 

Point d'Exclamation Théâtre), 

présenté au FTA 2005. Photo : 

Maxime Côté. 
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Les Apatrides de Marilyn Perreault, 

mis en scène par Marc Dumesnil 

(Théâtre I.N.K.), présentés au FTA 

2005. Sur la photo : Marilyn Perreault. 

Photo : Andrée-Anne Blouin. 

représentant des valeurs humanistes s'opposant au monde superficiel, consumériste 
et barbare des riches clients du restaurant. C'est là, je pense, que l'intrigue achoppe : 
la pièce, malgré son humour caustique, se rapproche trop de la leçon de morale. La 
mise en scène de Bellefeuille recèle des trouvailles intéressantes - la scénographie, par 
exemple - , mais ce dernier ne parvient pas à nous faire adhérer à l'univers proposé, 
l'intrigue demeurant fondée sur un conflit trop manichéen. 

Toujours dans le volet « Nouvelles scènes », la première pièce de Marilyn Perreault, 
mise en scène par Marc Dumesnil, consiste quant à elle en une fable dont les per
sonnages, sans famille et sans pays, cherchent à définir leur identité et à s'entourer de 

gens à aimer. Les Apatrides, spectacle qui a remporté le Masque de 
la révélation en 2002, est l'épopée imaginaire d'une jeune fille, 
Elle, désirant tout connaître et devenir bien vite une femme, qui 
traverse le pays sur sa bicyclette volante. Elle rencontre en chemin, 
dans un bar, une vieille danseuse dont elle constate la mélancolie, 
repêche un sans-abri et un homme-canon dont elle veut prendre 
soin afin de se sentir utile. S'inspirant de la langue de Ducharme, 
Perreault multiplie les inventions verbales, les envolées lyriques et 
les jeux de mots que déclament des personnages d'enfants inso
lents et fatalement déçus par ce qu'ils découvrent du monde et des 
adultes. La scénographie d'Emilie Prenoveau, un module où s'em
pilent pics, blocs anguleux et escarpements, sorte de planète inhos

pitalière, nous situe d'emblée dans un espace étrange, un futur insolite rêvé par la 
jeune Elle esseulée, et permet à Marilyn Perreault, qui grimpe, saute et se suspend, de 
mettre en œuvre un jeu acrobatique et énergique. Si l'on peut être agacé par le thème 
rabâché de l'adulte-enfant et irrité par le jeu infantilisant et convenu des acteurs, il 
reste que la proposition est dans l'ensemble réussie et la performance de Perreault, 
émouvante. 

À l'opposé, la vision du futur postapocalyptique de Edward Bond est dépourvue de 
toute tendresse, de toute effusion lyrique, et les personnages demeurent étranges et 
inquiétants. En 2077, dans la courte pièce Si ce n'est toi, les villes sont réaménagées 
pour contrer les multiples vagues de suicides, et contrôlées par les « services » qui 
assurent la paix par la répression. De plus, les souvenirs des hommes, apparaissant 
comme les survivants d'une grande catastrophe, sont abolis. L'élément déclencheur 
de l'intrigue est le surgissement d'un étranger dans l'appartement de Jams et Sara, qui 
prétend être le frère de celle-ci. Il bouleverse les habitudes du couple et, puisqu'il 
éveille en Sara, grâce à une photo et au récit de leur passé commun, un reste d'hu
manité, il entraînera son suicide - et sa délivrance. 

Edward Bond, figure marquante de la dramaturgie anglaise, s'interroge depuis Saved, 
pièce à scandale créée au Royal Court Theatre qui l'a fait connaître en 1956, sur la 
déchéance et la corruption de la société contemporaine. Depuis les Pièces de guerre 
en 1985, trilogie dans laquelle il imagine l'existence des hommes dans un monde 
inhumain après la catastrophe nucléaire, il fait du thème de la guerre l'élément cen
tral de sa dramaturgie. Alain Françon, directeur du Théâtre National de la Colline, 
s'est tourné à maintes reprises vers l'œuvre de Bond depuis 1992, et propose, fort de 
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cette longue fréquentation, une mise en scène précise et aseptisée de Si ce 
n'est toi3. Sur la scène, dont les couleurs se déclinent dans les tons de gris, 
se trouvent une table noire et des chaises que les acteurs replacent de ma
nière obsessive. Lorsque l'étranger s'assoit sur l'une de ces chaises, il sème 
le désordre et déclenche une dispute puérile et disproportionnée chez le 
couple, comme si l'harmonie entre Jams et Sara reposait sur l'emplacement 
des objets dans l'appartement. D'ailleurs, le jeu calculé des acteurs, dont la 
composition des personnages est étonnante, rend bien compte de la subtile 
tension entre le tragique et le comique dans la pièce, de même que des 
nuances dans la folie, le manque d'humanité des personnages. De l'en
semble se dégage une désagréable impression de cauchemar, soutenue par 
un environnement sonore aux bruits sourds, presque imperceptibles mais 
oppressants, et se dessine la vision quasi prophétique, inquiétante car vrai
semblable et familière, d'un futur sombre qui semble déjà poindre à l'ho
rizon. 

Théâtre poétique 
Quelques spectacles du FTA, néanmoins et heureusement, n'ont pas versé 
dans l'ironie ou le pessimisme. Certains créateurs ont, à l'opposé, célébré le HfH 
théâtre et ses conventions comme les moyens de transcender les douleurs et 
de faire émerger la beauté. Si Bond et Crimp laissent entendre que l'homme, 
déchéant, court à sa perte, Stéphane Gladyszewski, artiste multidisciplinaire s'inté-
ressant entre autres arts à la danse et à la vidéo, de son côté, évoque le renouveau et 
la vie sous toutes ses formes dans deux courtes performances issues d'une trilogie, In 
Side et Aura. L'exiguïté de la salle Tangente, où Gladyszewski nous convoque, et la 
musique électronique enveloppante créent d'emblée un sentiment de grande proxi
mité, de même que l'impression d'entrer dans une grotte où tout peut arriver. On 
assiste effectivement à une sorte de fantasmagorie : les corps des danseurs sont recou
verts de tissus, de couvertures d'aluminium, de fourrures, ou alors cachés derrière un 
rideau de tulle, et sur cette deuxième peau sont projetées les images vidéo de corps 
qui, se mouvant, se confondent avec les corps réels, entraînant leur démultiplication 
et leur transformation. Les danseurs se déplacent souvent sur le sol, s'entrelacent et 
se métamorphosent parfois en de curieux insectes émergeant d'un cocon grouillant 
de vie. Les tissus deviennent aussi, dans quelques tableaux lumineux, des surfaces 
d'eau sur lesquelles se meuvent comme s'ils nageaient les danseurs virtuels et réels. 
Au cœur de cette exploration de la multiplication des corps grâce à la vidéo, l'appa
reillage technologique suggère pourtant l'organique, dans la mesure où la nature 
semble éclore dans un déploiement sensuel de couleurs, de textures et de mouvements ; 
l'ingénieux amalgame du concret et du vaporeux, du corps, des tissus et de la vidéo, 
évoque la naissance et la transformation. Si le titre de la deuxième performance est 
un clin d'œil à Benjamin, les créations de Gladyszewski démontrent bien, quoi qu'en 
pense le philosophe, le potentiel « auratique » des outils de « reproduction tech
nique » dont se sert le vidéaste, qui permettent l'invention de formes nouvelles et 

Si ce n'est toi de Edward Bond, mis 

en scène par Alain Françon (Théâtre 

National de la Colline), présenté 

au FTA 2005. Photo : Agence 

Enguerand/Bernand. 

3. Une autre mise en scène de Françon a été présentée au FTA, soit celle de la pièce de Daniel Danis, 
e. Roman-dit, dont Louise Vigeant a fait le compte rendu. Voir son article, « Guerre et paix : si loin, 
si proche », dans/et. 115, 2005.2, p. 44-48. 
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100 Rencontres de Benoît Lachambre, 

présenté au FTA 2005. Photo : 

Louis-Philippe St-Arnault. 

suggestives. Le travail de Gladyszewski sera intéressant à suivre, 
surtout s'il dispose de moyens plus importants pour explorer dif
férentes formes du mariage de l'image et du corps. 

Le chorégraphe Benoît Lachambre orchestre quant à lui 100 Ren
contres possibles entre une douzaine d'artistes provenant de diffé
rentes disciplines (danse, arts visuels, performance, musique, etc.) et 
les spectateurs, appelés à devenir les acteurs de l'expérience artis
tique à laquelle ils participent en déambulant dans les locaux de la 
Société des arts technologiques. Sur deux étages sont disposés les 
modules conçus par les artistes, sortes de stations auprès desquelles 
s'arrête le spectateur. Entre autres exemples, au sous-sol, une jeune 
femme est assise entre quatre murs de glace et applique des pan
sements sur son corps nu; ailleurs, un corps recouvert d'un drap 
que l'on regarde en écoutant, grâce à des écouteurs, les bruits d'une 
respiration, donne l'impression d'être un cadavre; plus loin, une 
femme danse et s'adresse au public dans un dispositif s'apparentant 
aux cabines des peepshows, etc. Chaque spectateur élabore son 
propre récit, s'arrêtant, dans l'ordre qu'il souhaite et le temps qu'il 
veut, devant les installations. Le succès du parcours est donc relatif 

au niveau de participation de chacun puisque l'essentiel des modules, dont l'intérêt 
est plutôt inégal, réside dans l'interaction avec les performeurs, qui proposent un 
espace de communication, une plate-forme d'ouverture modifiant nos façons de 
percevoir et d'interagir avec l'autre. Les rencontres s'opèrent à partir de tous les sens 
du spectateur : ce dernier échange des regards et des paroles, entre en contact phy
sique avec certains performeurs, écoute des voix, des musiques et des sons provenant 
de différentes sources. Au cours de cette expérience ludique, il se sent voyeur, épiant 

ou touchant les performeurs aux corps dé
nudés, emboîtés, ou écoutant les conversations 
des gens autour du bar, lequel est doté d'un 
dispositif qui permet la circulation des sons. 
Conformément aux caractéristiques du sys
tème de représentation de l'art contemporain 
que décrit Yves Michaud4, dans lequel l'expé
rience de Lachambre s'inscrit presque en tous 
points, ces échanges sont toutefois brefs et 
plutôt superficiels, et si les sens sont stimulés 
l'instant de cette déambulation, si l'on est 
amusés, divertis, le lendemain ces impressions, 
petites bulles d'un art « à l'état gazeux », s'éva
porent bien vite. 

Le spectateur entre de nouveau dans l'univers 
de perversion et de voyeurisme que suggère 
100 Rencontres avec Cinema Cielo, une 

4. L'Art à l'état gazeux, Paris, Hachette, 2005. 
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étonnante adaptation libre du Notre-Dame-des-
fleurs de Genet par l'Italien Danio Manfredini. Il 
se retrouve, en effet, dans un cinéma porno
graphique, à la place de l'écran et face au public 
de marginaux venant tromper leur solitude 
dans les allées sombres et glauques de la salle où 
passent paumés, travestis et petits criminels. Les 
sièges rouges du cinéma sont occupés par quatre 
acteurs qui se changent à de multiples reprises 
pour incarner les personnages tantôt pathétiques, 
tantôt grotesques, tantôt flamboyants, et cô
toient des mannequins, à tel point qu'on a l'im
pression que se trouvent sur scène une bonne 
dizaine d'acteurs. Se déploie devant le spectateur 
un carnaval de personnages misérables qui cir
culent, se métamorphosent et se dédoublent, la Ontma aeio de Danio 
scène se transformant parfois en un ballet mécanique où acteurs et poupées se con- Manfredini, présenté au FTA 
fondent, boîte à bijoux dans laquelle la ballerine devient une drag queen portant des 2005. Photo : Danièle Ronchi. 
culottes courtes argentées et des ailes écarlates. 

La trame narrative tirée du roman de Genet apparaît en arrière-fond, certains pas
sages cités en voix off nous atteignant par secousses, comme si la faune de la salle 
assistait de manière peu attentive à son adaptation cinématographique. Le texte et 
l'action scénique se déroulent donc en parallèle, les personnages vaquant à des occu
pations qui ont peu à voir avec l'intrigue du roman, ou illustrant, établissant ainsi 
quelques contrepoints, certains passages. La mort tragique de Notre-Dame, con
damné par une journée de tempête dans le roman de Genet, est magnifiquement 
représentée, par exemple, par un acteur qui avance sur scène en faisant poudroyer 
autour de lui des plumes blanches. L'œuvre de Genet constitue donc d'abord une 
source d'inspiration dont Manfredini soutire les grands thèmes qu'il transpose dans 
un autre contexte, et à partir de laquelle il crée une œuvre personnelle, répondant 
cependant en écho, dans la forme comme dans le contenu, à l'original : la narration 
du roman est déconstruite et dédoublée, Genet passant librement de la cellule de pri
son où il écrit l'histoire de Divine, Mignon et Notre-Dame, au grenier de Montmartre 
où habite le travesti, ce qui justifie la dichotomie du dispositif scénique et la multi
plication des actions, de même que le travail avec la marionnette, lequel souligne l'ar
tifice et les conventions. L'association du sublime et du grotesque opérée par Genet, 
qui transforme des êtres crapuleux en héros, qui transcende la sexualité en expérience 
mystique, qui amalgame le cru et le sale au divin, est aussi le moteur de la pièce de 
Manfredini. Ce dernier fabrique de l'or à partir de la boue en faisant apparaître un 
Christ auquel s'accroche un travelo en Marie-Madeleine, en faisant émerger la beauté 
de ce lieu mal famé et vulgaire où, en mal d'amour, l'on s'adonne à tous les vices sur 
fond de musique pop tapageuse. 

Il est aussi question de sublimation dans la Chambre d'Isabella, puisque le Flamand 
Jan Lauwers, avec la Needcompagny, métamorphose la souffrance liée au deuil en un 
ballet grandiose où le chant, la poésie, la musique, la danse et les objets d'art sont 
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La Chambre d'Isabella de Jan 

Lauwers (Needcompany), 

présentée au FTA 2005. 

Photo : Eveline Vanassche. 

réunis pour transcender la mort et la solitude. Sur la vaste scène d'un blanc imma
culé, éclairée par une lumière vive, une multitude d'artefacts d'Egypte ancienne et 
d'Afrique sont répartis sur des tables. Ce sont les objets que le père de Lauwers a 
légués à ses enfants à sa mort en 2002, traces de la vie du père voyageur et de l'en
fance du metteur en scène. Ils deviennent le point nodal autour duquel s'articule l'his
toire, fictive celle-là, d'Isabella. Bien que l'art théâtral de Lauwers soit caractérisé par 
l'hétérogénéité, il n'en demeure pas moins que le spectacle s'appuie sur une intrigue 
plutôt linéaire aux personnages très typés. Isabella a 94 ans, est aveugle, et raconte 
sa vie, depuis son enfance au phare avec ses parents adoptifs, alors qu'elle rêvait de 
rencontrer son vrai père qu'on disait Prince du Désert, en passant par ses nombreuses 
relations amoureuses, et jusqu'à sa propre mort. Son récit ne lésine pas sur la fan
taisie puisque des acteurs incarnent les hémisphères de son cerveau et sa zone éro-
gène, et d'éléments mélodramatiques, puisqu'il est truffé de mensonges de famille, 
d'inceste et de suicides, pas plus qu'il ne néglige l'humour, à travers le personnage du 
père alcoolique et maladroit et grâce aux nombreux clins d'œil adressés aux specta
teurs. Le récit épique aux nombreuses ramifications acquiert sens et cohérence dans 
la mise en scène de Lauwers, où tous les discours scéniques - chorégraphies, mu
siques, jeu - se superposent en créant un ensemble généreux et festif où l'excès 
devient la norme, et grâce aux nombreuses stratégies de distanciation : un narrateur 
annonce le début de chaque tableau, Lauwers lui-même circule entre les acteurs tout 
au long de la représentation, et ces derniers, constamment sur scène, chantent, 
parlent directement aux spectateurs, se font historiens de l'art en décrivant les objets 
ou dansent dans un coin, à l'écart de l'action principale, etc. Le spectateur est ainsi 
submergé d'informations visuelles et auditives, lesquelles paraissent d'abord se dé
ployer de manière chaotique, mais s'organisent peu à peu en un tout savamment 
orchestré. À maintes reprises, les acteurs créent un désordre apparent en réalisant des 
actions dispersées et confuses qui finalement convergent en une danse collective ou 
un chant choral. Les acteurs semblent aussi se déplacer dans l'anarchie et commettre 
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des gestes futiles, alors que chacun des mouvements, jusqu'au plus imperceptible, fait 
partie d'un ensemble chorégraphique précis et sera repris en filigrane tout au long de 
la représentation. 

Les acteurs, dans ce chaos organisé, se dépensent sans réserve et savent maintenir 
l'équilibre fragile entre l'humour, la fête, le débordement et l'émotion, car, à travers 
l'histoire d'Isabella, c'est la mémoire du père de Lauwers qui est célébrée. Isabella, au 
terme de sa vie tumultueuse, est seule dans sa chambre remplie d'objets, et entourée 
des fantômes de ceux qu'elle a aimés. Nos parents morts, qui peut nous consoler, 
nous aimer d'un amour inconditionnel ? Personne, peut-être. Mais la fonction de l'art 
et de l'imaginaire n'est-elle pas de donner vie à ces fantômes qui nous habitent ? Les 
êtres chers disparus ne deviennent-ils pas tous, à l'image du Prince du Désert, père 
fictif d'Isabella, héros fantastique, des figures travaillées par l'imaginaire, à la fois 
réelles et inventées, sublimées par la mémoire ? Au-delà des rires que suscitent les 
acteurs parfois cabotins, de la joie qu'ils transmettent avec énergie, c'est un sentiment 
de grande sérénité qui se dégage du spectacle, en ce sens que le metteur en scène 
accepte la mort en chantant et affirme sa 
confiance et sa croyance dans les moyens du 
théâtre et de l'art, qui permettent de rendre 
un si bel hommage à la mémoire des dis
parus. 

Enfin, mon parcours du FTA se clôt sur Half 
Life, pièce au cœur de laquelle se trouvent 
également les relations parentales, de même 
que la question de la mémoire, quoique évo
quées en mode mineur et sans le flamboie
ment de Lauwers. L'intérêt de la pièce de 
John Mighton, que Daniel Brooks met en 
scène sobrement, s'effaçant derrière le texte, 
réside plutôt dans l'analyse psychologique 
fine et nuancée de personnages impliqués 
dans une intrigue ayant pour cadre une maison de santé. Un homme et une femme 
âgés, Patrick et Clara, s'y rencontrent et se reconnaissent : ils prétendent avoir autre
fois été amoureux et se retrouvent, alors que la mort approche. Il est difficile de 
savoir s'ils disent la vérité cependant, dans la mesure où Clara perd la mémoire et que 
Patrick a l'habitude de mentir. Ils décident de se marier, et donc de vivre pleinement 
leur amour et les dernières années de leur vie sans se contenter de demi-mesures, ce 
qui va bouleverser leurs enfants. Mémoire et imaginaire se confondent, et différentes 
visions du passé s'entrechoquent, les enfants se racontant une histoire du passé de 
leurs parents qui ne correspond plus à celle, plus passionnée, que proposent ces 
derniers. 

Half Life de John Mighton, 

mis en scène par Daniel 

Brooks (Necessary Angel 

Theatre Company), présenté 

au FTA 2005. Photo : 

Cylla Von Tiedemann. 

En somme, dans cette édition 2005 du FTA, discours critique et regard poétique se 
sont côtoyés sans s'annuler. L'art théâtral, c'est convenu, a la capacité, d'une part, 
de se faire le témoin de l'histoire et de l'actualité afin d'en dénoncer les inco
hérences et les dérives; d'autre part, il permet aussi d'opposer la croyance à la 
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désillusion. Cette dernière avenue, aujourd'hui, semble aller à contre-courant de 
l'ensemble de la création : il est d'autant plus audacieux de s'y aventurer sans ver
ser dans la naïveté, et quelques spectacles décrits dans ces pages montrent que le 
jeu en vaut la chandelle. J 

LISE GAGNON 

Imaginaire quantique 
Chantier autour de Forêts 

Illustration: Lino. 

Wajdi Mouawad, d'emblée, s'adresse au 
public, nous dit que nous regretterons 

peut-être d'être venus ce soir assister à ce 
premier chantier d'une pièce qui n'existe pas 
encore. Mais, à l'instar de ces treize inter
prètes qui ont accepté de consacrer une 
année de leur vie à ce projet, insensé, dont 
pas une ligne n'est encore écrite, toutes les 
personnes assises en cercle autour des tables 
de travail où ont pris place l'auteur et met
teur en scène et ses interprètes sont impa
tientes d'entrer dans le jeu. 

Wajdi Mouawad semble heureux : il est dans 
son élément. Il nous raconte des histoires, 
parle de la guerre, des guerres, des cimetières 
qu'il a visités, de la tombe d'un certain 
Lucien Blondelle, Français, né en 1856, 
mort en 1949, qui aura connu trois guerres. 
Ce qui l'amène à nous parler d'Arthur 
Rimbaud, né en 1854. Il fait se rencontrer 
ces deux êtres et imagine... Il raconte des 
lieux, des chambres, il ouvre des pièces et s'y 
cache. Il tisse des liens, là, devant nous. Il parle des chiens qui le terrorisent, de l'im
portance des énigmes et des coïncidences, de la physique. U dessine des photons et 
nous apprend que ceux-ci n'existent - ou ne sont visibles ou ordonnés - que 
lorsqu'on les observe. 

Ce soir, rien n'est théâtral - mais tout pourra le devenir. On assiste à la collecte de 
données qui feront partie ou non de Forêts. Le dramaturge ouvre un carnet ; sur une 
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