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IABLE

s Peau des dents, Le retour du |

sfoulé. Une scéne sn mutalion sur une
ame de lumidra chrétienne : croix, fronton
glise, vitrail en rasoce, ol la solle de
mctocle devient un confessionnal intime,
1 oreiller oux secrets, un espace exuloire
sn shvices de la morale pure. Deux
usicians, qun|quu indices des causes du
foulement, des outils polyvalents, une
4nographie efficace pour soutenir les
fidences du refoulé qui simplement se
smande & quol Hen! son incompréhansion
s monde, sas inlerprétations fautives des
nants et oboutissants de ' univers, Nathalie
EROME, une émule posimoderne de
lémance DESROCHERS, propose un
arcours a-rationnel de réflexions,
impressions, d'inferrogations banales, de
marques onodines qui créent ouloni de
wures dars la pde quolidienne donl sy
ite notra intelligence de la raalite

Chanson, namration, projection da film,
1 ravail scénique aux limiles du thédire,
s stand up comic et de la performance, ce
s8 DEROME nomme elle-mame du thadire
srfore, c'estd-dire un procedé de culup,
1brovillage thédtral, incluont effets visuals
sonores, qui relévent du frogmenl, de la
wioposition, de 'enchainement inafendy,
s I'imprenable simplicité du discours

sMoCoMo, IMmediaCY. Une scéne &
talienna maquillés an décar high tech,
rac an coulisse lotérale ordinaleurs,
onileurs, cbloge et en coulisse supérieure,
1 tableau renaissance qui par son cdié
alisma ilalien constitue un anachronisme
Porpose

Les machines branchées of formatbes
ans ca but transformant les actions ef les
ouvements des prolagonisies en imngm
en sons. || 3'ogiraiten quelque sorte d'une
nstruction mnémonique ef sensorislle qui
bvaluarait par son seul potentiel langagier.
 quastion élant de développer ou d'exple
r dﬂl mcrynn!. dﬂ communication qIH ne
nt plus seulement des véhicules mais cons
yent irds exactement lo leneyr méme du
sssoge. IMmediaCY se présente dés lors
wmme une mochine potentiells qui n'est
us qu'un encodeur décodeur de mouve
eni of de déplacement.
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20 jours de théatre a risque

Alain-Mortin RICHARD

«...un formidable poumon
qui fasse respirer et circuler
le thedtre ou Québec.»
Sylvie LACHAMNCE

Du 19 novembre au 8 décembre 91, Québec recevall la
deuxtéme édition des 20 Jours du thédtre i risque.
Désormals, ce festival se produlra en alternance a
Montréal, Québec, Montréal puis dans une autre ville
de la province. A Québec, grand succeés de salle, on a
occupé le territoire : Université, Obscure, anditorium
Joseph-Lavergne, auditorium du Musée du Québec el la
salle n* 6 du 535, rue des Commissalres, cel édifice
maglque, en quéte d'une fonction, od certains groupes
produlsent sporadiquement des événements qui ont
besoln d'aires de soufMe et de jeu. Les 20 Jours du
théitre & risque proposall celle année en plus de neul
créations originales, deux ateliers el slages, lrols
séminaires el une rencontre avec Nathalie DEROME.
Le principe de base du thédire i risque, tel que
formulé par son Initlatrice et directrice artistique
Sylvie LACHANCE repose sur la créatlon, sur 'implica-
tlon des auteurs et concepleurs dans toutes les phases
de travall el ce jusqu'a la Min. Pas de théitre d’auteur,
donc, qul ne serall gque producteur d'un texte théitral.
On vise icl & soutenir un théitre qui s'inscrive contre la
hiérarchie théitrale, qul pulsse fonctionner en dehors
des élites et des Institutions reconnues. Forcément, on
¥ présente aussl un volel formation par le blals
d’atellers, de séminaires, de stages, de débat. Une
structure paralechnocratique et contre-Institutionnelle
qui devrait installer une nouvelle dynamique non
seulement dans la création thédtrale, mals dans la
substance méme du théitre. Les critéres sur lesquels
repose la sélection prennent en complie le jeu, 'audace
el la confrontation a un ou plusieurs aspects thédtraux.
On y décéle une tentatlon au débordement, i la
déviance, a I'élasticité formelle et i 'exclusion du
corpus historique.

LA ZONE DU THEATRE :
VIOLENCE ET OPPRESSION

Directement et brutalement conflictuelle dans La Rébellion
des Fourmis, la violence est icl & ce point mal utllisée
qu'elle conduit & I'anéantissement de la victime. Dans la
violence de domination, le dominant doit étre capable de
maintenir un certain équilibre avec le dominé, sinon le jeu
se brise. La dynamigue articulée sur les piles agresseur/
agressé suppose une certaine complicité et doit maintenir
une porte ouverte, elle doit permettre la révolte, elle dolt
pouvoir reculer d'un pas, reprendre le pouvolr, tergiverser,
refrapper. Laisser planer un peu d'espolr, puls le détruire
pour le suggérer allleurs,

Or dans La Rébellion des fourmis, Justement, cel

Photas - Frangois BERGERON

équilibre Anit par se rompre. Le Grand-Frére pousse trop

Fondamentalement, cela signifie : plutot que de comprendre comment on
fabrique une chaise, ' essaie de concevoir I'inverse d'une chaise autant dans
sa structure physique que dans sa fonction.
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fort, trop loin et avec trop de constance. Sa victime,
complice du début, est a ce point acculée au-deld d'un point
de non retour qu'elle n'a d'autre issue que 'anéantissement
de gon corps, objel de torture et d'avilissement, objet méme
de la répression. En permettant et en donnant la mort au
dominé, Grand-Frére se coupe lui-méme les alles, Il se
résout donc a sa propre destruction. L.e cycle des oppres-
sions fonctionne bien sir avec la permission des oppri-
més. Lorsque les opprimés disparaissent, il Faut immédiate-
ment en trouver d'autres, changer de victimes, mais dans
tous les cas falre en sorte que la dichotomle se réinstalle.

On pourralt crolre lcl que la sceur pourrait jouer ce rle,
Mais structurellement cela est impossible, parce que la
saeur icl n'est pas un véritable personnage, elle n'est qu'un
double, un double d'allleurs ambigu qul n'a aucune vie en
propre: ni opposition au Grand-Frére ni alliée puissante &
petit-frére. Ce personnage surgi tardivement dans la
production (selon le programme) mériterait une définition et
une Implication réelle. Tel qu'il est, il n'a aucune fonction,
sinon une de diversion. Mails Il n'ajoute rien. il n'est tout au
plus qu'un péle écho qui ne provoque rien. ne bouscule rien,
ne participe donc pas a la dramaturgie. Témoin poétique
Inconsistant, cette sceur n'interviendra positivement que
pour permettre la mort du supplicié. Ombre parmi les
ombres, Obscurantisme.

Ce méme jeu de frustration et d autorépulzsion maintient
en place les personnages désceuvrés, absolument décadents
de Perdus dans les coquelicots. Leur drame quotidien
appligué comme une routine incontournable pourrait se
poursuivre éternellement, pulsgu'on a su Instaurer un ordre
immuable el autorégulé des petits troubles affectifs. La
violence ici n'est pas immédiate, sanglante ou physique,
mais beaucoup plus subtile, Ce serait cette violence de
I'aliénation compléte. Le ruissellement des manles, des
obsesslons, de l'inutile existence emprisonne les personna-
ges dans un univers de clichés, dont i1 sont & la fois
opérateurs et victimes. Le rituel familial bourgeois (précep-
teur, cuisiniére, femme de chambre), n'a de substance que
sa répétition ad nauseam.

La cousine, oiseau éberlué, de type imbécile heureux
tout en bombance d'amour et de petits zolseaux, — granola
avant la lettre(?). on ne saisit pas bien 4 quelle époque tout
cela se passe — viendra rompre ce cercle Infernal, mais
somme toute plutdt pépére. A ce serpent qui se mord la
gquene avec ses haines et ses plaisirs redondants, elle
viendra Incurver une spirale déflationniste vers un hymne a
la jole, une espéce d'éloge a la procréation, un cri du ceeur
au plaisir d'enfanter et au cortége de félicités que cela
comporte. Dans une espéce de danse violente et virile,
mélange de Carbone 14 et La, la, la. Human Step elle
inversera la dynamigue récurrente en une dynamigue
explosive qui transforme la famille morose en ode a la jole.
Happy End.

LA ZONE DU THEATRE :
CHANGE ET FUITE

L.a trame dramatique du Tailleur c’est le désir de l'autre, le
désir d'étre autre. La tentative d'une métamorphose réelle,
ici représentée par un changement de costume. Changer de
peau donc, étre autre, devenir I'autre. Difficile et douloureux
transfert qul passe par une irrémédiable perte. La question
ambigué. la base méme du drame, c'est le passage de cette

la periurmmlce paniiéilt_dunc A créer une banalisation
de la question humaine en ce qu'elle Iui redonne une position périphérique
et non plus centrale.

ligne de démarcation, cela passe par la peau, cela passe par
une écanomie libidinale saisie entre la chair et I'os, Un
mélange d'attraction et de répulsion, le plaisir sensuel de la
peau, du corps et la douleur de se I'arracher. NI osmose, ni
métamorphose, que I'insoutenable ardeur d'y parvenir.
Comme un bernard-l'ermite qui veut s’approprier la coquille
d'un autre crustacé et qul, n'y parvenant pas parce que
I'occupant refuse le transfert, se voit forcé de réintégrer son
anclenne coquille. Elle est soudainement devenue trop
étroite. Le retour sur sol, la réintégration de son anclenne
carapace oblige & se faire encore plus petit qu'en en
sortant. Douloureuse récession.

Comparativement aux versions antérieures cette
représentation du Tailleur est beaucoup plus sensuelle,
voire sexuelle, La violence et la résistance réciproque ont
été atténuées pour faire place a une plus grande complicité,
on y sent immédiatement la tentation commune, la libldo
avivée, la complicité des désirs. La couturiére est plus
diabolique mais moins cruelle. La vieille fille est plus
audacieuse et plus déterminée, Il y a glissement de
I'impossible. Alors qu'on ¥ brisait la résistance au moment
méme du contact. ici on recule la limite vers I'impossible
transfert. On ne s'adonnalt au rituel de change de peau
qu'avec réticence dans un malstrom d'attraction-répulsion.
Maintenant on I'assume illico, dans une sensualité primitive.
Le retour vers leur corps respectif était alors relativement
prévisible et convenu. Maintenant la souffrance et la
régression des personnages réintégrant leur viellle peau est
d'autant plus douloureuse qu'on a préalablement laissé
croire en la concrétisation du transfert. On a ainsi déplacé
les zones de perturbation et de jouissance.

Dans IMmediaCY, cette production hypertechnologique
on «vous initie au fonctionnement des composantes de la
machine: I'échantillonneur, le systéme de projection vidéo et
le SGAM (Systéme de gestlon des actes et des médias, qui
convertit les mouvements des danseurs en données
informatiques a partir desquelles I'ordinateur produit de la
musique et transforme 'environnement. »

«Le désir suicidaire de posséder une mémoire infinie,»
«Sulvant le mythe zoulou, depuls gue le lézard, ambassa-
deur sur Terre du dieu Plus-que-vieux, nous a légué les
mots, nous sommes aux prises avec la mort... Ainsl, selon le
mythe, la cause de la mort repose sur un probléme de

communication.=

Alnsi donc IMmediaCY, du moins dans ses intentions,
tente de dégager deux lignes maftresses dans le déroule-
ment de nos vies : la mémoire comme tentative d'éternité et
le probléme du langage comme instrument portant la mort.
Peut-on concllier une sémantique formelle basée sur la
parole codée (nommer) et une sémantique connotoire basée
sur le monde des images (évoquer) ? Dans les faits. nous
assistons. Impatients. & une espéce de distorsion entre la
réalisation et les (ntentions. Icl nous touchons au probléme
méme de I'informatigue et des médias électroniques, Alors
que nous voyons quelqu'un bouger dans un cadre, une fille
danser, un comédien mourir dans une baignoire, le
programme nous apprend que les images projetées sont en
principe directement produites par le mouvement des
protagonistes ! Il y aurait un traitement de puces et des
transferts MIDI, une permutation, une modulation des
éléments Interreliés qui passeralent par un programme de
médiation sophistiqué. Or rien n'est moins évident.

Je m'explique. Les années soixante-dix nous avalent
habitués a la médiation par la vidéo. De nombreuses
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tecto Verse, Parcous scénogro-
shigue. Le poini de huite étanta 1 1 heures,
wvec un #talemant aplati et allongé sur lo
droite. Les murs, qui ne sonl que deux — les
wirodes surélévess al soutenues dans une
tone vibraloire par des haut-parleurs
sracheurs irépidants constituant l'autre base
du triongle— n'ont de fendires que des
bcrans, plocks au hasard d'une asymélrie
sure. Au fond, dons |"'encoignure du point
Ja fuite, deux écrans géants sur lesquels se
sroni foce des visions décalées ef esiropises
1'un méme cbjel, d'un méma mouvement
e sera la seuls imoge de fuite, la seule
llusion du déplacement, du dépassamant.
Jn potager aride et vain, un fautevil de
wyage — lazy Boy décopilé, poriecul
jans confort — une masse, ikt de projec
ton vidéo sortie du plafond, un vétement
Wif qui rejette son occupant. Parcours
icénographique en consiruction paro-
donale, estla production la plus siatique de
8 festival, celle qui est le plus prés d'un
saint zéro silué au croisemant des appélits
o des répulsions

Pigeons International, Perdus dans
les coguelicots. Il y o la lascive, lo mal
aimée, la frustrée, la prude, le militaire, le
vousse-jupan, be jsune boutonneux. Il y @
zefts bonne bouille de bonne mailre-queue
qui s'en avale quelques unes, sans heurts. ||
¢ a cette Reurelie de cousine qui vient
sampre le si bel harmonis des décadents
qui s'smmerdent.

Thisdire d'effets corpnrah, Pardus dans
les coquelicots penche du colé des éner.
jles. Latolle de fond, carte planétaire d'une
ulre dpoque, cefie lable bancale, comme
m nen voil que dans les familles de la
grande bourgecisia, ce Nuteur teuton sorti
das bonnes écoles mililaires germaniques,
‘anglaise pudibonde mals velonkaire, lous
sléments confondus dons une purée a so-
rur aigredouce projefte plus une atmos-
shére gqu'un drome. Aux limites du
wrréalisme, mais pas lout & fait hers du
wmantique, les c.oqwhccﬂ! fleuriron! avec
‘orrivée de la cousine enceinte, avec I'orri-
vee de l'enfonl, de lo naissance rhgé
wiratrices
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:

performances ont utilisé et utilisent encore ce médium
comme un détournement et une critique du réel, comme un
prolongement évanescent et distortionné du matériel,
comme un dédoublement ou une mise en abyme littéraire,
comme une microscople fidéle et simultanée d'un détail du
tableau vivant. Les années quatre-vingt ont vu l'intégration
de I'électronique comme nouveau médium dans le champ
des arts de scéne

La poésle sonore el la musigue ont trés 1ot utllisé, voire
forcé le développement d'abord mécanique puls électroni-
que des instruments. Qu'on pense & des créateurs comme
Robert NORMANDEAL et Bernard BONNIER (musique
électroacoustique. musique en direct pour le thédtre), &
Philippe MENARD avec son Synchoros qui réagit a la
lumiére (cellules photosensibles), & Plerre-André ARCAND
avec son Sonosaure qui permet une boucle en suren-
registrement continu (procédé mécanique). On assiste dans
le cas des outils électroniques sophistiqués qul réagissent &
la lumiére. au son, au déplacement a un ensemble hypermé-
diatisé de la matiére, matigére humaine, animale ou statique,
Or, il n'y a plus Ici, 3 moins d'opérer sol-méme, aucune
«preuve= tangible que la cause et 'effet sont rellés,

Je ne peux plus faire ni le lien ni la distinction entre le
MC qul bouge, le manipulateur d'ordinateur & cité des
écrans et un quelcongue enregistrement réalisé préala-
blement en studio. On ne peut plus savoir 8'il v a subterfuge
ou réalité, sl cela se passe en direct ou en différé. Ces outlls
sont, dans leur structure méme et de fagon Inhérente a leur
concept, des outils personnels qui n'ont d'existence que par
leur manipulation directe et non pas par personne interpo-
sée. C'est la seule condition pour éluder la fumisterie : étre
sol-méme manipulateur pour savoir (peut-étre) que c'est le
déplacement de ma jambe gauche qul déclenche le projec-
teur droit et entraine la séquence de hurlements de loups.
C'est d'ailleurs ce que le programme annongait. mals jamals
le public n'a pu vérifier. Jamals le public n’a pu devenir le
modulateur de fréquences et d'interfaces, jamais Il n'a eu
« la chance inoufe (de) partager I'euphorie que I'Opérateur
Surface éprouve a falre fonctionner sa machine a immé-
diateté =

Ce malaise n'est pas nouveau. Pour ces instruments,
leur esthétigue réside dans le fait qu'ils sont éminemment
populalres, au sens d'un usage individuel généralisé. C'est
le mouvement de quiconque s’y frotte qui 8’y voit médiatisé.
C'est la seule condition et d'ailleurs le seul Intérét de ces
appareils de I'électron mis en boite. L'électronique appligué
dans le champ poétique permet la premiére métamorphose
du réel — et ce non seulement dans un espace théorlgue ou
symbolique. 1l ne s'agit plus d'une simple métaphore, mais
bien d'une métamorphose totale. De mouvement je deviens
son, de lumiére |e deviens Image. Se projeter dans une aulre
perception. On imagine dé|a un projet d'art qui viserait dans
le prochain slécle & assumer tout l'imaginaire des métapho-
res depuls les saga islandalses Jusqu'aux récits de sclence-
fiction dans une immense projection médiatisée, non plus
seulement par la banale vidéo des années 50, mais par lout
un réseau d'appareils mutants qui modifient nos perceptions
el les projettent dans une forme nouvelle, toujours en
mouvement, toujours en mutation. Les actuels appareils a
espace virtuel seront alors des artefacts de musée.

Dans les arts de la scéne — que e placerais Icl plutdt du
cité de la performance, précisément i cause de [‘absence
de dramaturgle, (voir le tableau plus loin pour cette
question) — l'utilisation de ces Instrument de 'électron

La ot la chose humaine
devient un accessoire
de scene.
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crée une situation en porte-a-faux : 'appareil complexe,
bien que d'un usage trés simple, est utilisé uniquemnent par
le spécialiste en I'occurrence ici les comédiens et la
danseuse. Comme s'il fallail étre un virtuose du mouvement,
de la lumiére pour créer des images fascinantes ou
inversement des sons fascinants. On maintient par cette
attitude la notlon de virtuose, la notion de I'artiste comme
créateur investi dune force, d'une mission, d'une aptitude
particuli¢re & épater 'auditoire, le public, la foule. Seuls les
outlls changent, I'attitude reste invariable. [l s'agit & mon
sens d'une immense erreur conceptuelle. Ce que cette
nouvelle technologie permel c'est précisément l'inverse, Or
ici on rejette cette ouverture, cette possibilité, ce potentiel
libérateur, Les ingénieurs philosophes ne font qu'une partie
du chemin. Dol sans doute I'ineptie et la durée infinie de ce
montage technique et électronique compliqué. L'ennul total.
Cest qu'il y a Inadéquation entre les intentions (?) et les
outils. Il me semble que les créateurs technicistes el poétes
devralent cesser de confondre outils modernes et procédés
antiques. Manifestement icl, il ne s'agit pas de thédtre, mais
de la monstration d'un processus avec comme trame
narrative une légende zoulou qul assocle mortalité (la perte
de I'ilmmortalité) a la connaissance du verbe, donc de la
communication codée, et de la présentation du théitre de la
mémoire de Giulio Camillo DELMINIO, espéce de mise en
scéne d'images pour un continuum mnémonique. Cette
ambiguité conceptuelle neutralise I'impact promis par une
telle technologie. Elle neutralise aussi les dimensions
thédtrales. Il v a manifestement une méconnaissance des
procédés respectifs du thédtre et de la performance. On

ne parvient pas ainsi a résoudre ou a utiliser correctement
la schizophrénie particuliére au théftre, on ne parvient

pas non plus 4 rendre comple de 'unicité de I'action
performative,

LA ZONE
DE LA PERFORMANCE :
POUR UNE BANALISATION
DE 'HUMANISME

Dans Parcours scénographigue on pourrait plutdt parler
d'un continuum amémoriel. D'abord parce qu'il n'y pas de
travall sur la notion du temps, mais seulement une mise en
situation postcatastrophe, dans un urbanisme omniprésent
qui aurait bouffé complétement toute la nature pour la
recouvrir de béton. de ciment. de verre et d'acier. Ce
moment précis de la planéte o le sous-sol minéral aura
bouffé le sol végétal. Ensuite parce gu'll n'y pas d'intentions
dans le travail d'anamnése, il n'y a que cette recherche de
souvenirs per se sans autre conséquence que de retracer un
fait pour le mettre dans une boite,

Il v aici des morts, des vivants, des malades, des reclus,
des Isolés, mais en tout que des flots Immoblles. Les
projections de chacun nont de portée quimmédiate —
autant dans le temps que dans I'espace. Autiste Immanent
ou réel, voyageur par dépliants touristiques, jardiniére de
pots de fleurs, morte en sursis dans une projection vidéo,
telle une projection holographique.

Ce qu'il v a de remarquable dans cette production, c'est
I'intégration du dispositif : murs antibruits percés d'écrans
de projection qui sont autant d’'emprises visuelles sur

Les 20 jours de thédtre a risque permetient ainsi de concevoir
deux systémes de représentation qui iraient de I'osmose
a la métamorphose,
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I'extérieur. sur l'autre possible, personnages sans teneur
psvchologique, sans drame, uniquement des étres réac-
tionnels, aux prises avec un décodage permanent de leur
inactivité. Il y aurait ici un glissement trés net du théitre
vers linstallation. Méme les humains y sont installés comme
un autre élément de 'ensemble, ni plus ni moins, Un indice
en serait I'assourdissement des discours par une vibration
constante aux limites de I'endurance qui vient du dessous
des bancs oll nous somMmes assis.

En pénétrant ainsi notre structure osseuse, ce bruit de
tremblement de terre occupe presque toul l'espace
sensoriel sonore, 11 est donc impossible de suivre le
discours. D'ailleurs Il n'y a pas de discours. Le texte ne nous
apprend rien, [l ne communique rien. Il ne sert que lui-
méme, (1 8'agit en fait d'un brouillage comme le préconise
Willlam BURROUGHS dans Révolution électronigue.
Emission et lecture de fragments, collage. Collage d'images,
de sons, de mots, de bruits.

Et quelques indices : KAFKA pour 'aliénation, BECKETT
pour la limite du théatre, quand la dramaturgle implose
puisqu'elle a résolu le faux probléme freudien, puisquelle
ne croit méme plus en une dichotomie dynamique. Parcours
scénographigue guitte ainsi les espaces théltraux, parce
que cela quitte le territoire ethnocentriste d'abord,
homocentriste ensuite. Malgré le regret évident de Gilles
ARTEAU (et de RONFARD) et la tristesse qu'ils manifestent
devant la perte de l'innocence, de la nature, du vert tendre,
de la buse. de la béte. la problématigue de I'humain est ici
relativement secondaire pulsque mise au méme niveau
d'intensité que les images, que le bruit. que le déroulement
des projections mentales ou technologiques. La o la chose
humaine devient un accessoire de scéne. Icl toute question
morale, toute idée de choix est méme complétement abolle.
Le cerveau de ces étres fonctionne comme les machines &
engranger les Images. Elles sont 13, on se les passe selon
une suite continue ou en fragments intercalés, comme cela
se présente.

Il n'y a pas de véritable drame parce qu'il n'y a pas de
probléme soulevé. Cette production n'est qu'une installation
de faits. Nous sommes icl dans le monde du factuel. du
processus autant mental que technique. dans la machina-
tion du déroulement. Au méme titre que |'écologie s'est
insinuée dans le corps social pour en devenir une des
composantes et ainsi resituer 'homme et la femme dans
une perspective non plus égocentrique, mais absolument
exocentrique, au méme titre icl le regard est neutralisé. Les
spectateurs fonctionnent dés lors comme des décodeurs
soumis & une masse d'informations d'une densité telle que
le premier travail consiste tout simplement & procéder a la
saisie des données. En vrac. La linéarité du raisonnement.
les enchainemenis de cause i effet sont aingi court-
circuités. Nous sommes bien au-dela de la logigue et de la
psychologie,

Simul propose une vision analogue du monde, bien qu'ici
le facteur homo synergensis solt au centre de la production,
Lia machinerie mise en place sert de laboratoire d'observa-
tion. Un laboratoire encore la qui ne mesure rien que le
déroulement des choses. Des caméra filment en temps réel
des individus seuls ou en groupe. Des moniteurs rendent ces
Images, sans montage, sans trucages (!) dans une accéléra-

Wir machen
Millionare.

tion qui permet de visionner douze heures en une. Encore

14 la présence de comédiens. de mécanismes animés
devrais-je dire, ajoutent une dimension interactive, mais

sans projeter aucune (ntention. Cela ressemble a une |
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Le Contre-courant, Le taillevr. Un
sspace de couluriére signifié por un miroir
olein piad_ des mosses de fissu, une ma-
zhine & coudre, un galon @ mesurer souple.
Zspoce de mélamorphose ol se déroulera
a lenlative avoriéa da chonger de peou, de
devenir 'auire. Deux personnages,
anbogoni shes dans leur siructura physique el
psychologique, se feront I'omour par tissu
ol par peau inlerposas.

itelier de recherche thébwrale, Ls
tébellion des fourmis. Le public se foil
oce, assis de part el d’outre de la scéne. Lo
cénographie suggére une pidce mansarde
Jans une ville de la Mouvelle-Angleterre
Mantucket ef Maby Dick 1] vers la fin du
idcle dernier. Instruments et cutlls de mo-
ine, poulies, revils, cogeots, elc. un vieux
1, des lampes & I'hulle, coffres de bois.

«ll n'y a pos @ proprement parler
Iintrigue. Deux hommes, GrandFrére et
wtitfrare débattent du droit da manger, du
roit de baiser, de terriloire, d'ordre. Le
iramier, un loup pour |'ouire, mégalomane
ongé par la culpabiliré, oscille enire la
ruauté o |'lllumination, lo pridgre el la
ixure, toujours & laffit du mot juste pour
sslifier sa tyrannie. = [lean SAINT-HILAIRE,
# Solail|

Photos : Frangois BERGEROM

mécanique dont les messages déclencheurs nous restent
Inconnus. ldem la narration factuelle improvisée. S'accro-
chant & un moniteur ou & un autre, la voix raconte en
hésitant, en s'inventant au fur et & mesure. Ce n'est pas le
texte qul importe, mais encore 1a la mise en marche, la
réalisation de cette voix. Que les Vexations de SATIE solent
jouées en direct ou en accéléré, ce n'est toujours qu'un
élément factuel qui 8'inscrit dans un ensemble de faits.
Sans interrelation évidente, sans connotation particullére
sinon celles que chacun veut bien y volir,

Nous avons affaire icl & un espace mécanisé du guoti-
dien, de la routine, du soufMe et du geste quotidien. Mais [l
n'y a pas non plus d'expectative, nous savons dés les
premiers instants ce qu'il va se passer, ou plutdt qu'il ne se
passera rien. Nous reconnaissons immédiatement la
structure scénique. les rdles de chacun. Le seul intérét dés
lors réside dans le quotidien diffusé en accéléré sur les
moniteurs justement. Cetle focallsation, cette tension de
lecture sur de petits moniteurs, vient ainsl banaliser la
présence des comédiens, du musicien, du narrateur, Toute
surprise, méme polentiellement. est abolie. Il ne reste plus
que la lecture soutenue a la recherche d'une action
commune. a la recherche d'une ldentification avec 'une au
I'autre des personnes filmées et dont une journée quelcon-
que se déroule devant nous.

LA ZONE MIXTE :
THEATRE OU PERFORMANCE 2

La question - (Qu'est-ce qul distingue la performance du
thédtre ? = est intéressante icl & plusieurs titre. 1l ne 8'agit
pas a mon sens d'une question strictement formelle, mais
d'une question beaucoup plus fondamentale qul permet de
distinguer non seulement un type de spectacle, mais d abord
et avant tout une attitude, une fagon d'envisager notre place
dans le continuum planétaire.

En se développant autour de la dramaturgie (drame ou
comédie) le théitre occldental tente depuls plus de deux
millénaires de résoudre une problématique que NIETZSCHE
a situé entre Dionysos et Apollon. La dramaturgle seralt en
quelque sorte I'écart entre ces deux polarités, entre ces
tensions Internes que constituaient pour les Grees la
tentation de I'esprit et la tentation du corps. D'un cité donc.,
le messager des dieux, celul qui porte la lumiére, qui est le
symbole de I'élévation, de la fusion avec les forces supérieu-
res, la musique, l'intellect. De I'autre, le plaisir corporel, la
joulssance physique, le sexe, 1a béte en nous, la danse,
I'instinct.

Nous connaissons tous les limites de ce thédtre qui
semble avoir épuisé toutes les ressources humaines
disponibles, qul de fait a épuisé le sujet par un usage abusif
du comédien, c’est-a-dire par un transfert de libido. Mais, et
ce malgré le théitre québécois. un des plus audacieux et
des plus réussis en Occident, le développement en quelque
sorte linéaire du thédtre reste dans la méme veine, [l met
toujours en cause les mémes problématiques, il met
toujours en scéne les mémes personnages : seule la forme
varie, seuls les procédés scénographiques et les procédés
d'émotion évoluent ou plutdt se modifient selon les lieux,
selon les époques, mals ces procédés servent toujours la
méme cause, 4 savoir: l'investissement des énergies des
gens de thédtre pour varier a U'infini la représentation des
comportements humains. Et ce toujours selon un modéle

('est précisément

| sa fonction éthique :

' mettre 'humain en périphérie.
5
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atavigue qui semble avoir ét€ établl une fols pour toutes
dans les paramétres de la mythologle grecque, repris et
magnifiés par la psychanalyse occidentale moderne.

Bref ce thédtre ne s'intéresse pas au fonctionnement des
choses mais uniquement au phénoméne de confrontation
des choses, Il s'agit dés lors de calquer le comportement
humain tel que défini par le passé, d'v insérer quelque
confrontation dichotomique, de fonder le tout sur des effets.
Généralement, 1l s'agit donc du méme théitre depuis plus de
deux mille ans, mais avec des effets spéciaux, Dés lors,
théftre d'effets. = Reculer les limites du thédtre » selon
I'expression consacrée, ¢'est cependant toujours faire du
théatre.

Ces données ont été profondément bouleversées vers la
fin du XIX® siécle. Une premiére tentative de briser le
théétre dramatique et psychologique, alors qualifié de
bourgeois. sera faite par le thédtre naturaliste d’abord et
ensuite par les approches épiques et antithéitrales de
BRECHT et de PISCATOR. Fondamentalement, cependant,
ce sera le méme moteur, & savoir: la confrontation. Mals au
lieu de se dérouler & un niveau personnel et individuel, cette
confrontation sera maintenant sociale. Elle met en jeu des
forces politiques et économigues et non plus les petites
miséres de nos vies privées. Toujours du théatre donc, mais
dans une perspective modifiée.

Ce sera le premier glissement significatif du privé au
soclal, ¢'est-a-dire de l'individu de la Renalssance aux
masses de la Révolution industrielle, Mals, théftre toujours,
sans doute parce que dans tous les cas, 'humain reste au
centre des préoccupations. Cependant, en déconstrulsant le
modele rationnel et les conventions traditionnelles, JARRY
déla avec son Pére Ubu et les dadaistes ensuite, ont inversé
en quelque sorte 'angle d'attaque. Ce n'est plus 'humain,
machinerie somme toute assez décevante surtoul depuis la
mondiallsation des conflits (14-18), ce n'est plus 'umain
donc qui importe, mais justement les svstémes, I'organisa-
tion et les mécanismes, les relations et distorsions, les
opérateurs nerveux (synapses et électrons), les percées
récurrentes et incompressibles du chaos, 14 ol il n'y a plus
de centre, mais uniquement des points de repére mobiles —
absolument mobiles. Du centrisme absolu des premiers
monothéismes, nous glissons de fagon constante vers les
périphémes, forcément athées, c'est-a-dire que nous ne
laissons plus d'emprise aux fascismes.,

La ol le modéle théatral piétine, la performance — non
pas comme un remplacement, mals comme une zone de
tension différente — se donne & voir : un espace et un
moment (territoire non fictif pour une projection des
imaginaires) ol 'humain est mis en circulation périphéri-
que. S'abolir sol-méme : s'abolir sonore ?, s'abolir visuel,
s'abolir corporel. Comment nommer autrement le travail
précambrien d’Henrl CHOPIN, 'assourdissement de
Parcours scénographique. les masses sonores de VIVENZA,
le dédoublement de I'lmage par distorsion et multiplication
vidéo (Monty CANTSIN, Jean-Yves FRECHETTE). le corps
comme matériau de résistance chez Chris BURDEN, les
lacérations de Gina PANE, la mutation du corps en une
sculpture aimantée et animée de |'Homme de fer?.

A partir ce cette distinction essentielle ('humain comme
sujet unigue ou comme un matériau parmi d’autres, on peul
esquisser un premier tableau qui met en paralléle les
différences entre le théatre et la performance. Ce modéle
est analogue 4 celul que Bertolt BRECHT a utilisé pour
montrer la distinction entre thédtre dramatique et théftre
épique.

Théatre

Humain ou centre
leu

Temps fictif
Personnage

Textyel
{sémantique conventionnée)

Objet scénique utilitaire
1;:.rmboliqua acquisa)

Performance

Humain en périphérie
MNon-jeu

Temps réel

Personne

Syncrétique
(sémantique virtuelle|

Obijet scénique dériva,
détournéd (indice vers une

symbolique potentialle)

Si décor stable [naturaliste,
surrdaliste, expressionniste)

Pas de décor [espace vide)

Accessoires inscrits dans le
processus (dérculement,

élaboration)

Si décor mebile [vers |'occessoire
indices fortement connotés)

Spectacle & non-message
|axé sur le processus,

le niveay ou la valeur de la

Spectacle & message
[amatieur &l récaptaur
sont clairement définis dans

leur fonction) perceplion].

Dramaturgie Processsus

Hanus, Apollon-Diomysos, |Apollon el/ou Dionysos, pas

pourcontre, de pigge dicholomique,

dichatomia, conflit) sur les nuances du gris, action
absolue)

Fini Mon fini, en devenir ou en
découpoge aléaloire

Si improvisation

pour oblenir un effet specta
culoire, un jeu de 'esprit et
du corps bosé sur
bon-machant, construction

circulaire

Pas d'improvisation, mais plutat
concept en action, Si
improvisation bosée sur
déroulement ou

eclatemant. Construction
spiralée cu éclakbe.

e JEU VERSUS NON-JEU
e PERSONNAGE
VERSUS PERSONNE
* TEMPS FICTIF
VERSUS TEMPS REEL

La notion de non-jeu (non acting) est délerminante pour la
performance. Le performeur ne figure, nl ne représente, ni
ne joue un personnage, une psyché, une densité psvchologi-
que organisée, le performeur est en action lui-méme, Il ne
s¢ joue pas, |l est présent comme matiére neutre. Ainsl, a
I'inverse d'une représentation thédtrale o les comédiens
personnifient des figures fictives, des personnages, nous
vayons icl des personnes, des individus qui parlent d'eux-
mémes ou se mettent eux-méme en action.

C'est la base méme de la dvmamique de la schizophrénie
comme nous |'évoquions plus haut. Pour les créateurs de
théftre et surtoul pour les comédiens. la dimension
schizophrénique est le fondement méme de leur travail, lls
chevauchent continuellement au moins deux univers, au
moins deux réalités, ils doivenl maintenir un lien entre deux
personnalités qui les habiteraient en permanence, I'une de
jour. I'autre les soirs de représentation. Les performeurs

La performance pa'r aileurs 'installe dans une cartographie morcelée ou lon
tenterait d'associer des projections différentes dans un méme plan afin de
voir ce que cela donne,
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Le groupe E Skénd, D‘Aprés prochain
m”‘.. « Paru en 1945, Prochain
épisode est le premier roman d'Huben
AQUIN. Celuici I'a écril en insfitution
psychialrique, ol il &laitinlerné dans 'atente
de son procés pour possession illégale
d'arme & feu. E Skénd odapie les malérioux
du roman d'AGIUIN, an plus de références
& ses démélés avec lo justice helvélique. »
(lean SAINT-HILAIRE]

« Seul en scéna, un comédien consiruit
des personnoges qui Il &chuppnni dans le
réssau des miroir et des gestes ;| de sorle
qu'on ne sail plus qui fuil qui, qui poursuil
qui. Un reman wacu da la révolution & venir
ot un poéme surgl de I'amour d'une femme
#nfuis. » (Extrait du programme)

Arbo Cyber thédtre (?), Simul (ver-
iion courte). « Voste oparation d'explo-
ation du quotidien =, Simul comprime an
e heurs une journés qui en mesure
sormalement douze. Comprassion par saisie
ridéo retransmise en accéléré, Simuk
anémani, des prolagonistes, monnequins
articulés réogissent & un visionnement vidéa
u'ils sont sauls & voir. Simubanément un
nusicien raprend les Vexations de SATIE
Wil avait préalablement jouéss pendant
Jouze heures sans interruption (moniteur n®
}). Time code, gestes ripﬁllril“;inaxpmuill,
ixité du doighé plonistique, descriplion en
direct ot improvisée de ce qui se déroule sur
‘un ou 'outre des moniteurs

Ceci s& passe sur une scéne ol les sept
noniteurs bant écran, Ceci sa possa sans
wockdés d'émalion, sans infention analyti-
jue ou psychologique. Ceci se passe. Mise
w situation de "ordre du déroulement, ni
srospactif ni hislorique : tout au plus un
wockdé d'anamnése sans inlention pré-
ongue.

wliy &) . langsam die uniers

wivder Kpitze des vorderen Flugels
sivben nig bl

p I

wider mach oben vorfalien
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Sebrilt Auf der nachilen Seile

Phaotos - Frongois BERGEROM

par allleurs ont résolu cette dimension schizophrénigue en
ce qu'ils ont intégré tous les éléments de distorsion qui
habitent le XX* sidcle. C'est ainsi que des performances
offrent la folie brute, des mises en situation périlleuses, des
destructions en direct, des manipulations non camouflées,
des stridences incontrolées. C'est ainsi que le performeur
en action s'offre lul-méme et n'est pas une représentation
de quelqu'un d'autre, *

En outre, il n°'y a plus différentes étapes de création qul
golent assumées chacune par autant de spéclalistes, mals
intégration du processus de création, de monstration ou de
réalisation. Et, pulsqu'il n’y a pas représentation, mais
présentation, le temps n'est plus simulé mails réel. 11 faut en
effet utiliser le temps réel pour faire une action réelle, une
action qui n'est ni un symbole ni une métaphore. Cette
action ne peut se produire en temps différé puisqu'elle est
la mesure méme de la durée,

e TEXTUEL (SEMANTIQUE
CONVENTIONNEE)
VERSUS SYNCRETIQUE
(SEMANTIQUE VIRTUELLE)
e SPECTACLE A MESSAGE
VERSUS SPECTACLE
A NON-MESSAGE

Le texte thédtral donne matigre & réflexion, donne sujet &
compréhension, met en branle un systéme rationnel ou
émotionnel basé sur la notion du spectacle. Tradition-
nellement fondé sur le texte, le thétre utilise donc le
fonctionnement linéaire de la pensée contrilée, Ces
structures sont connues et ne lalssent aucune place a la
surprise, & I'expectative ° Il 8’agit d'une machinerie
complexe et sophistiqguée qul propose des espéces de
modulations sur le méme théme. autant au niveau des
esthétiques formelles que des contenus. La le thédtre veul
dire, icl la performance syncrétise. La performance, en ce
qu'elle interroge le matériau méme dont sont faites les
pensées, les constructions mentales loglques el rationnel-
les, déroge du modéle ei tente & chague fols dinventer ses
esthétiques, ses structures. Elle brise & chaque tentative les
modéles régnants, les déconstruit, les court-clrculte pour
pousser, exactement selon le modéle du chaos, des
tentacules, des rhizomes dans toutes les directions. Il n'y a
pas un message, ni le désir de formuler une proposition
sensée et cohérente. Il y a au contraire des multitudes de
positionnements.

DRAMATURGIE
VERSUS PROCESSSUS

Alors que I'image de Janus, de I'Androgyne. d'Apollon-
Dienysos, cette construction dichotomique basée sur la
confrontation, le choix, I'ambivalence, basée sur une
conception manichéenne du monde constitue le fondement
méme du thétre, la performance serait plutdt la mise en
place et l'exécution d'un processus, la donnée objective de

(e moment précis
de la planete ou le Sous-sol mineral
aura bouffé le sol végetal,
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Perdus dans les coquelicots, une pro-
Juction de Pigeons International, avec
Jathalie CLAUDE, Patrice COQUEREAL,
Waris-louisslEBLANC, Suzanna LEMOINE,
iyhlin MOREAL, Francois PAPINEAL), Lenl
'ARKER, Marcel POMERLO et Paul-Antoine
'"AILLEFER. Texte ot mise &n scéne de Paulo
le VASCONCELOS. Assistont & la mise en
céne | PoukAnioine TAILLEFER Ecluirugq
# direction de production ;| Manon
THOIMIERE. Régie ot assisatonte da pro-
luction : lou ARTEAU. Décor el acces
oires Roymond-Marius BOUCHER. Cos
umes de Jean-Yves CADIEUX.

a Rébellion des fourmis, una produc
on de |'Atelilsr de recherche thédrale
A_R.T.|, ovec Daniel BAILLARGEOMN, Elizo-
weth LARSEN et José-Luis THENON, Texte,
cénographie el mise en scana de José-Luis
HENON. Eclairage d'André JUUEM o
bgie de Sargs DION,

Wmul/Hors les murs I, une production
I'rba Cyber, thédire (7). Concept o mise
in scéna de Robart FAGUY . Texte improvise
war Gilles ARTEALL. Scénogrophia da Lucia
RADET. Traltement video de Marie Joske
{OUDE. Traitement audio de locelyn
OBERT. Performeurs [participants ou stage)
ous lo direction de Jsan BELAMGER: Marie-
oshe BASTIEM, Edith CAYOUETTE,
Aaryvonne CYR, Justin DALLAIRE, .Syivnin
¥ERASP, JeanRobert DEROMZIER, Marie-
ierre FLEURY, Marie-Andrée GAGHME,
Aona GAGMNOMN, Patrick HEBERT et
senevidve REY. Comédien-performeur :
and Edgur GILBERT. Musicien: Fabrice
ADNTAL Accélérotion des bondes par
Aarielle COTE

——-—_—-————_-

Photos : Frangois BERGERD




faits, la juxtaposition de fragments. La linéarité du
discours, la logique inhérente au cogito ergo sum est
ici démontée systématiquement, pour faire place a
des concepts, des procédés et des structures
asvmétriques, a-rationnelles. Dés lors ce qu'il
convient de construire & chague fois c’est un
apparatus sauvage et exploratoire qul n'aurait
dobjectif que sa dymamique structurelle. (Jue fait le
nez lorsqu’ll sent? Qu'est-ce qul bouge quand fe
reste immobile ? OO se décide la maladie ? Quelle
peau volt-on quand je suis nu ? Y a-t-il un transfert
d'intentions dans la manipulation de l'audience ?
Est-ce que le svstéme nerveux peut faire plusieurs
opérations mentales et physiques dordre différent
el en simultanéité ? Ou alors est-ce qu’il fonctionne
comme un ordinateur, c'est-a-dire une chose 3 la
fois 7 Comment 8'encode le son lorsqu’il est
fracturé 7

On le voit. la préoccupation n'est plus dans la résolution
du probléme, mais dans son énoncé, Ainsi. la performance
serait le premier geste. toul juste avant la certitude, tout
juste avant la connaissance. La caractéristique de la
performance c'est I'ignorance. Ignorance des techniques,
des codes, des systémes, des esthétiques el des morales.
lgnorance phénoménologique et structurelle. lgnorance et
incompréhension des corps politiques et des corps soclaux,
L'ignorance comme un refus d'oblempérer aux encodages
successifs connus et reconnus comme autant de consensus
historiques. Dans ce sens on peut dire que la performance
se donne comme terrain de jeu et d'action ' Inverse.
Fondamentalement, cela signifie : plutdt que de comprendre
comment on fabrique une chalse, |'essaie de concevoir
I'inverse d'une chaise autant dans sa structure physique que
dans sa fonction.

POUR UNE VISION
INCOHERENTE
DE LA REALITE

En conclusion, on peut considérer le thédtre et les autres
arts de la scéne traditionnels comme autant de structures
el de propositions cohérentes par rapport a des philoso-
phies et des tendances dominantes. On retrouve icl autant
de cohérence interne que de cohérence Intégrée dans le
corpus social. Cecl. comme on I'a Vil repose sur un respect
des conventions. dans le mellleur des cas dans une
distorsion ou un extension limite de ces conventions. La
performance par ailleurs s'installe dans une cartographie
morcelée ol I'on tenterail d'associer des projections
différentes dans un méme plan afin de voir ce que cela
donne. Imaginons FULLER et MERCATOR intégrant leur
projection respective de la terre. Construction par fragmen-
tation, collage, juxtaposition des disparités, sans intention
de démonstration. sans la tentation d'Aristote.

La performance parvient donc 4 créer une banalisation
de la question humaine en ce qu'elle lul redonne une
position périphérique et non plus centrale. En ce sens elle
constitue un outil exemplaire qui permet de sortir du
romantisme et des redites des svstémes cartésien et
freudien.

Sur la base de ce tableau. il est intéressant de considé-
rer les productions des 20 jours comme un atelier de travail

o 'on cherche non pas 4 définir mais & créer un
espace libldinal neuf. Aucune des productions de ce
festival ne remplit toutes et uniquement les condi-
tions de la performance. Mals plusieurs en contien-
nent des éléments essentiels. ce qul viendrait
démontrer une contamination du théatre par la
performance, au méme titre que cette pratique a
contaminé défa la danse et les arts de spectacle de
facon générale.

Sur un cadran de lecture qui irait de 100% thédtre 4
gauche & 100% performance a drolte, on verrait dans
l'ordre les productions suivantes :

100 % THEATRE —>
Le Tailleur —> La Rébellion des fourmisem=»
Perdus dans les coquelicots —>
D'aprés «prochain épisode» ==
Le Retour du refoulé —>
Parcours scénographique ==
IMmediaCy —> Simul —>
Simul-Tinguely ==
100 % PERFORMANCE

On retrouve bien siir des éléments thédtraux dans Simul
{les comédiens (?) réagissent a des Images selon un
systéme), dans IMmediaCy (décor figuratif, jeu de rile),
dans le Parcours (le jeu des acteurs qul disent un texte
fragmenté), dans le Refoulé (scénographie et jeu de scéne),
mais (8 n'y sont pas déterminants. Dans le Retour du
refoulé par exemple on joue sur deux niveaux : écriture
fragmentée, systéme d'interrogation par I'absurde, mons-
tration et non pas démonstration, mais on soigne aussi les
effets en utilisant un décor de théftre, en créant une zone
de jeu. Théitre perforé, ou monologue éclaté ?

Les 20 jours de théitre 4 risque permettent ainsi de
concevolr deux systémes de représentation qui iralent de
I'osmose & la métamorphose. D'une part cette identification
par le théitre, d'autre part ce sentiment d'aliénation par la
performance, Aliénation que je vois icli comme un état
nécessaire puisqu'il y a urgence. La question se pose dans
des paramétres de survie : tant que la philosophie et I'art
se fondent sur I'hnomme comme sujet central, nous serons
toujours le probléme. Or il y a dans la performance
déstabilisation de cette mentalité en médiatisant & outrance
I'humain, en lul conférant une place somme toute secon-
daire, ni plus ni moins importante que le résean de
circulation, que le systéme de communication, ni plus ni
maoins importance que les structures industrielles et
économigues qui nous utilisent, ni plus ni moins importante
que le corpus écologique dont nous ne sommes qu'une des
constituantes. Il "agit du champ de la performance. C'est
précisément sa fonction éthigue : mettre |'humain en
périphérie.

1 Extrail du programme,

2 Titre d'une performance de Plerre-André ARCAND.

3 Mdlr, Titre d'une performance créée & Joliette par lauteur de cel article. Le
corps est mis en absence puisqull devient uniquement porteur des énergles de
Faudience,

4 Cool ne risoul pas la question dpineuse de la catharsis, mais il &'agit b d'uae
autre question qu'll seralt Intéressant d'analyser sous forme de procés de la
psychanalyse

5 Voir sur cette question l'excellent article de  Josete FERAL, « La Perfor-
mande ou le refus do thédtres® =, dans Protde, vol. 17, pel, hiver 89, p. 60-66

Le Retour du refoulé, une création de|
Peau des dents. Conceplion de MNathal
DEROME. Scénogrophie ef occessoires o
Jean DUFRESMNE. En scéne: Mathal
DEROME, Richard FORTIER, Frongo
Martel. Musique de Frangois MARTE
Eclairage d'Andrs HOULE, Installafion phe
de Daniells HEBERT, Costumes st mario
nette de Gigi PERRON. Film de Hélér
TREMBLAY, Lovise BOURQUE et Daniel
HEBERT. Son de Nancy TOBIN.

IMmediaCY, une production de PoM
CoMo avec Andreas KITZMANN, Kel
HARGRAVES of Will BAUER. Texte c
Andreas KITZMANN et Rafael LOZANC
Mise en scéne de Rafoel LOZANC
Scénographie de Goeffrey BENDZ et Rofo
LOZANO. Chorégraphie de Kelle
HARGRAVES. Musique de Steve GIBSO
et Mark BELL, Programmation d*ordinaleur
Will BAUER et Bruce FOSS,

« D’Aprés Prochain épisode », u
production du Groupe E Skéné, avec £
FORGET. Adaplation st mise en scéne ¢
Marc DUNLAY. Technique de Marians
BOULAY. Bande sonore d'Eric FORGET.

Le Tailleur, une production du Conh
Courant, avec Micole CHAMPAGMNE

Jane O'REILLY . Texte, @ &l mi
en scéne de Jone O'REILY. Technique
éclairage de Doniel BAILLARGEON.

Parcours scénographie — fab
urbaine, une réolisalion des Produciio
Reclo-Verso, avec Sylvie COUTURE, Pasco
LANDRY, Frangois MARQUIS et Sylvo
MIOUSSE, Conceplion des image
mécaniques sonore el scénogrophie d'Emi
MORIM. Texte de Gilles ARTEAL ol o
laboration de Jean-Pierre RONFAR|
Environnemeni sonore de John OSWAL
Consultant sonore : Gilles ARTEAL. Mise
scéne de Jacinthe HARVEY . Informatisatis
das imoges par lsabelle BLAIS.




