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Ce mémoire étudie la figure du créateur, insétée dans ia majorité des spectacles du 

metteur en scène q & b i s  Robert Lepage, comm dispositif pragmatique pmnttaat 

i'etablissemciit d'une relation iilteractive particulière, voire perticipativc, entre la scèw et la salle. 

A raide diin b i n  théorique divers, mais surtout des théories de la Nouvelle Communication, 

cette Ctude m* en tumière les enjew communiicatioaaels inhérents au codege et au dccodage de 

spectacles théâtraux par k biais du support, de l'Înterfice, que coastitue Mite figure. Divis& en 

cinq mies qui suivent ia progression et Mvolution du spectacle Lo géoméfrie des miracies 

(1998), l'analyse p e m t  de mettre au pur le parallèle qui se dresse entre I'intemgatioa sur l'acte 

créateur propre aux créations de Rokrt Lepage et l'omniprésence de la figure du créateur dans 

ceiies-ci 
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L'art utilise dS5rent.s systèmes & langages qui sont tous coasbujts autour de codes 

mis : k jazz a ses improvisations, le balkt romantique ses tutus b k s ,  l'architecture @O- 

mamine ses ordres, la peinhirr cubiste ses Cltmiits géometnqués simples et le tEtre 

chique sa des mis unités. Qui phis est, ks langages et les codes de certaines fonaes 

d'art sont maintenant &stinCs A être précisés par k spectateur, c'est-a-dire que c'en ce dernier 

qui complétera les s i g r r s  du larigage qui se développe devant hi en l'hterprdtant, en 

d t W  cbacun des motifs du code selon ies relations qu'il pourra tisser avec d'autres 

motifs de ce même code, etc. Le thé&e actuel' fait partie de ces formes artistiques qui 

soüicitent la participation du spectateur A l'~1abonition du sens *ige& par le langage 

&nique dCpbyC sur sftre, devanî les yeux du spectateur. Art poiymofphe a polysémique 

de par ks divers langages et codes qui le composent, il rompt la relation de nature héaire qui 

unit eeditioanclbmnt Ia scCœ et la salle dans l'objectif avod d'établir urw amveile relation 

de nature interactive - cirnilore et constamment reaouveke -, où créateur a spectateur 

constnriscnt en commun2 un univers siBDifi(lLlt, celui de la r e p ~ t a t i o n .  

LES hagages aitistiqws, tout comme le ianpage humain, sont éminemment 

autoréflexifs : b rendent compte de i'évohition de l'entité qui utilise ce laiigage. Cette 

' R th& acûel,j'aita& k ihClm dc teçbmhe amtanpmh O mivîait & dCfini aluki pr Ir 
rsehdc & Pmé& pr k qucsriarnanart da h e s ,  des thèmes et da oaivcatkms biaanla -&mt les 
bnbiadadejcuctd (bnddrqd)du spserrk, c'estMirr lenqpoiri seiadsdle. 

Et naa m s i m u l t a ~ a m s i d l r e  k î m i i  de d m  &dant la m&mcc dh e. 



evohdioa tout en atteignarip une plus grande nuiturité au fil des expériences créarices, 

conipkxifie son langage* étend son c b p  d'exercice et modifie ses fonctions qui, bientôt, 

passent de i'utiiitaire au poétique. Tout compte bit, le théâtre actuel piuiicipe à cette 

mutation; en fait, il voit Crnerger son langage propre au rythme même de son exploration 

iatriasbque par ks dinircnts crCateurs (dont ii pone de pius en plus la signrrtwe personnelle), 

mais aussi au gd de son appropriation par ie spectateur. Il s'agit d'un langage diaIectismt, en 

ce que chaque 1'Clabore - et chaque spectateur le cumpnd - un peu à sa manière. 

Comprendre Ir création Utrale, voils k rôle miintenant attitré au spectateur. Ce 

&mier ne peut  ph^, au miew apprécier coacnipkivement l'objet artistique qui est 

(re)prCsentC sans en saisir toutes ks subtilités lmgogiéres. U doit composer avec la 

subjectivité du créateur de même qu'avec la sienne propre, ce qui constitue une forme de 

muveaute, pour distinguer ie nodur opetandi de la création dont il est k témoin privilégib et 

ainsi participer h d'acte d'élaboration du sens» (PERELLI-CONTOS, 1994 : 48) de la 

représentatioa Ce que tout spectateur doit Faire, en somme, c'est de confionter son moi-  

artiste)) (FRANCOEüR, 1993) avec celui du dateur, âms une recherche mutuelle de sens a 

sur ks bases d b  b g q e  qu'üs partagent. Et si b spectateur devient A son tour créateur, c'est 

que le spectacle - a Cvidemment son créateur - tisse des relations particuli&res entre la 

scène et la salie. 

Ma icckrcht initiale avait pour objectif principal de questionner la présence 

damente d'un &&ment majeur de ai'bmhirr sctnique~ @BERT, 1994) de Robert Lepage : 

lofigwe chi 09utew. Figure ccntrak & l'au= de Lepcige, mais aussi de la scCmgraphie 



contemporaine et de la nouvelle dramaturgie québécoise, ia figure du créateur sollicite un 

dévebppemnt substaatkl que n'avaient pas fourni les études sur la question parues au 

moment de m recherche. Ces études d'ailleurs sont toujours fort peu nombreuses et l'on a tôt 

fait âe k remmer. Les Cahiers de théâtre Jeu (no 58) ont brossé à grands traits le paysage 

de la dramaturgie québécoise récente pointant I'emeigence et la récurrence de la figure du 

créaieur  ch^ h productjon Wâtrale des vingt derniehs années, sans toutefois creuser le sujet. 

Voulaa comprridrr k nature iatridque - ou encore aitribuée pai convention - du m u r s  

récursif8 la f ipm du créateur, je me suis d'abord aperçu que cette dernière ne relevait pas 

d2iir estMique typiquemnt p0stmodeme3 (DAVID, 1997). Sai aussi constate que cette 

figure n'est pas qu'esseiitiellement autobiographique, comme l ' a h  James R Bunzli B 

propos des spcaacks sobs de Lepage sur ksqwls il s'est penche (1995). mais qu'elle 

participerait plutôt - a nir une plus giaode &belle - d'une intention de démystifier i'acte 

créateur, devenant ainsi outil d'introspection sur l'acte créateur ( V I G E M ,  199 1). J'y ai 

abn d h Y  une vobnté de commwljcation de La du créateur dtsmux d'établir un contact 

particulier avec le public/spectateur (PERELLI-CONTOS, 1994). Cependant, la question de 

la coannuiiration issue de ledite figure n'a éît l'objet que de très peu de recbcrches, donî 

James R B d  (1995) et de Jeanne Bovet (1990). et encore en tant que réfCience au 

récit autobiographique et au langage. Or, Carrie LofEec a montré que da  pragmatique de la 

commUIljcatioa pouvait éclaùer les textes Wtrawo) (1994 : 22) qui «exige[nt] la 

participation des kctem a spectateurs, en provoquant chez eux un questionnement auquel ils 

œ peuvent se soustrairru (1994 : 25). Néanmoins, dans mon esph, a en regard de mon 

- - -- 

L. pl- da fiormes d m  mt WJ, dcpiis la ddcanie 198û. Ir f i ~  du ué8tcu riwn k i r  leu apanage 
Q moins paidre me pkcc antraie au sem du champ & h uhh .  Avec h dr6aisotiai & ~csthCtiquc 
poamodabc,ksprttquiait~~cint-ai&iraimtottemdrc-uistrtutdit«~aitcurecoursQc~nc 
figure pmr meure ai abyme leur & uéa!ia~ Un exemple raiit Ir sculpuc  & tiare Ayot, L ' m m  
en ckmier (Mu& dcr ~ - A i t s  & Monaal,  lm), qui mm- le saifpur sculptant sa papn WC. 
~tIrtCihrisiairw~caitairrstardib~cettevrgue, PauonsiIrsérietHivisCe(sitcm)~iriclMc 
Seii/ddai k stdq amiw Jury Scinfèld joue sai pope pasauuge et ncontc comment il ai est venu à 
~voiroabirm~~ll~ptlerbeuiNBC(sulquelI'anisiai,~~~l~~lsditkyScuif;el~est 
efktivancnt difnrrtc). 



corpus, la figure du créateur ne bit pas que transmettre des informations au spectateur. Elle 

est là pour muer des relations, pour penager des émotions. pin agir sur autrui. 

Dès brs, mon intention était de mettre au jour ies eujeu cornmunicationnels qui 

s'inscrivent dami un spectacle thé8tral et de montrer une des fhpm par lesquelles le spectateur 

peut participer h la consûuction du sens en refaisant, A sa manière le chemin du processus 

créateur. Cc hhant, il doit utiliser tous les mtériaux cognitifs et mnémoniques dont il 

dispose, c'est-&-clire tout son savoir, toutes ses sensations et toutes ses Cmotioas, ses préjuges 

a ses impcssio~~. 

Ce pue je propose ici est donc l'étude de l'établissement de ces relations entre h scène 

a la dk, A partir de I'dyse d'un cas type, celui du parcours &CUI de Robert Lepage, 

mais vu h travers un autre parcours, tout autant créateur, celui du spectateur. Sjmateur 

privilégit, ditais-je, parce que témh d'un spectacle dont PinterptCtation du sens p d e  de la 

(âé)consbudion d'un langage (éiaboré par le créateur) ct de si (re)ooristnrtion par ledit 

spectateur. 

h i m d s  prCciser que ma recherche fàit état diinc ddmarche petsornelie pour 

comprendre la nahite et l'essence d'un «dialecte» du thtatrr actuel celui de Robert Lepage. 

Par dialecte, j'entends une vuriété de langage théâtral : le langage scénique tel que conçu et 

pratiqué p Roôert Lepage, c'est-h-dire un laagage expbitant la mise en &ne à vue des 

forms rrprtsriiécs, et s'ouvrant sur k concours du spectateur en tant qu'interprète de ce 

vocaôulak rcpréscntaîionœl k suis conscient qu, cc faisant, je limite la portée de ms 



travaux à un cas d'espèce. Mais, en &me te- j'oum une voie de plus dans Ie cbamp des 

études sur k travail dU spectateur et la réception du spectacle thé8t.d Ainsi il sera aisé de 

constater que je pteseate uniquement un pan de k recherche sur les possibilités qui s'ofient 

au spectateur pow dCcodcr ie langage spectacuhirc, comm s'il s'agissait d2in exemple 

permnam ensuite d'apprivoiser ce type de foirtionnement et ennii de l'utiliser brs 

â'expérieaoes diverss. La p r h m i o n  du travail de Lepage sert principakment des objeaifs 

pédagogiques : définir Le relstion qui se dessine entre k spectateur d'un theâtrr constamment 

renuuvelé et k spectacle en question, proposer une appocbc possible d'interprCtetion dudit 

iangage &nique et montrer comètemut les résultats d'un essai interprétaiif. 

Cest en portant mon regard sur l'ensemble des crQtions de Robert Lepage considérées 

comme un systtmc, mais surtout en m'rmardaid davantage & un des plus récents spectacles de 

la compagnie muhidisciplinaire Ex Mac- intituît La géométrie des mirorles (1998)~. et 

dont j'ai suivi ks diffkntes étapes & la citation, que j'ai mis au pur la dynamique 

communicaîioriiwk quc sous-tend La figure du créateur. Ce qui rn'intctessait plus 

particulhment et continue toupurs de m'intéresser, c'est la dimension pragmatique que 

compte cette mise en représentation, c'est-&-ciire son utilisation en tant que procédé ou 

instniment permettant d'agir sur autrui à travers un type précis a articulC de communkation. 

Car il existe en effet de muhiples Fgons d'interagir d l'intérieur d'un spectacle donné; mais il 

faut toupurs garder en tête pue c'est k spectacle qui montre la voie au spectateur, cehii-ci 

powani accepter ou mn la proposition Ce n'est bien sûr qu'au mmcnt où k spectateur 



choisit de participer activement au jeu d'interprétation du spectack qu'il est en menae 

d'utiliser la figure du dateur  comme une interfiace, c'est-à-dire comme une fcaétre ouverte 

sur le spectacle, pour mtrer dans le corps de k représentation. 11 est donc possible 

d'interpréta un spcctack, de lui donner du sens; ccIa dépeod de la position quc le spectateur 

voudia bien occuper dans la relation qui l'unit B la reprkntatioo Whie  à laquelle il assiste 

et m~ipe. En ce sens, la figure du créateur est une invitation et une incitation A L mbcrehe 

& seas et h tanalyse & In C'est par eue que k spectacle comninnique son 

intention â'inclurc k spectateur dans sa dCmarck de rocbncht a d'interprétation et c'es aussi 

par elle que le décodage de l'&nirne scénique peut r faire. 

A l'instar de plusieurs analystes dont Louise Vigeant, je mc suis intemg6 à ~ivoir  

neomment Mit le public)) (1991 : 13) 6re B cette figure qu'il analyse, fih,  décode et 

interpdte. Les questions foadamntaks étant : quel type d'intaactioa entretient le spectateur 

avec la figure du créateur? Quelle@) sigaification(s) domw-t-il A cette figure? 

La problématique primordiale que hit mÎtre 1"Cnde de h figiÿc du crtateur coco~ccmc 

Qa: son rôle premier : puisqu'ek pmœt au créateur de s'exprimer en regard des son rapport 

A la création. eue doit, du coup, suscita imc réflexion chez k spectateur qui est témoin de 

cette camnrunication. Dans cet ordre d'idée, l'anaiyse de cette figure devait se faire dans une 

pmpective spécifique, celie de la pragmatique de ia communication. Ceia m'a permis, entre 

autres, de préciser ks raisons de I'occiincnee pmque systématique de Mite figure!, de définir 

les interactions qu'elk rendait possibles entres la scène et la salle, c'est-à-âïre entre le créateur 

a le spectateur, entre celui qui montre l'état de sa kfkxion sur la création a celui qui en 

dtmarre une muvelk. Une fois qu ces C b n t s  ont été &laiCs, j'ai pu regarder c o m ~ a  la 

figure du créaîeur pennettait au spectateur de prendre contact avec le tissu langagier du 



spectacle, prcaiant f o m  à travers i'icnhuc scénique de Robert Lepage. C'est donc dire que 

j'ai posé l'hypouiese que h figure du créateur était uae manière de point de contact sur hue1 

k spectateur peut s'appuyer brsqu'il tente de saisir les différem «vocables» de Pecrdure 

scénique. Cela m'a anmé iaCvitabkmcnt à d6cortiquer ces «vocabks>), c'est-à-dire les 

images scéniques, et à voir que la figure du créateur pemettah inéhrtabkment au spectateur 

d'entrer en possession des images afin de k s  interpréter a de kur doam hi sens. 

Cest ainsi que j'ai compris que si un spectack comme Lu géométrie &s miracfes ofne au 

spectateur la vision d'um r&flcxioa sur la dation par le biais & la présence in situ de la 

figure et dimages du créateur, cette figure agissait, juste titre, comme diatrw de la 

réception du contenu cornmunicatiorincl du spectacle. 

Présentée succinctemnî, Lu géométrie des miracles relate les momtnts importants de 

trente mées (19294959) dam La vie de l'architecte dricain Frank Lbyd wrigbtJ, et 

retrace la relation souvent difficile unWant k m a h  I'CKve. Ce code& biographique 

montre ce visionnaire, A I'apog& âe son succès, devenant de phis en plus fapcid par la 

doctrine de Georgi Ivanovich GurdjiefE Les deux bomws se connaisscat par l'ïinterm6diairt 

de la troisPm épouse & Wright, Olgivaiuia, et k spectacle souligne eEectivemai le rôle 

ddterminant qu'elle a pué dans k relaire de sa camérr, dans sa remissame artistique. Ann 

de saisir l'ampleur, la nature et l'origine de riduence que cette d d r e  a eue sur son mari, le 

spectacle popor me incursion eu cœur du lien qui existe entre Olgivanna et GurdjieaC Le 

controvmé phibsopbe wsc lui a enscigd une fort rigoureuse pbibsophie de vie 

c u r n m m w ,  basée sur la discipline du corps par la dame, qu'elle tnimma au 



«FeUowship» de Taliesin C'est de l'application de cette phibsophie. partiellemnt ernbrassec 

par Wright, que voii naître des conflits coacemt  les visions, individuelles et foliectives, des 

rapports entre i'individu a le groupe. 

Panni ks séquciws fortes qui sont proposées, on ntrouw la foidation & k o k  

d'architecture de T a k h ,  la constmchn de l'édifice administratif de la compagnie Jobmon 

Wax, k départ d'un apprenti & W n g h  pour l'étude de Le Corbus* (<tememi» juré de 

Wright), la confërence quc Wright a pm&e & Mosoou et F&ztion du musCe Guggenbcirn 

& New York. Ces do& sont pbcniées ih I'iiitCnur d'un cadre qui rappile I'imCrCt 

marqd de Wright pour ks h m  g&u&ques. Au mm& de cinq, ks parties du spectacle 

évoquent, chacune 1 leur manière, k s  foadements de la recherche d ' @ i l i i  entre l'iadividu 

et la collectivité chez Wright et ses disciples, laquelle recherche peut aisément être transposée 

en relation avec la création thi8tralt, et pius spécifiquement en regard de ceUe de Lepage. 

M donc vouh que la progresion des divisions de mon Ctude soit inspirée des titres 

des cinq séquences du spcctack Lu giomebie des miracles. Dans le premier chapitr~, intitulé 

CERCLE, j'éndk ks w é u t i o ~ ~ ~  de Lepage, dont Lu géoméme des miracles, cocomm un 

systCmc, c'est-&& «un ensemble d'obobjets a ks relations entre ces objets a entre k m  

attributs,) (WATZLAWICK, 1972 : 120). J'y souligne ausi que ce système comporte u r ~  

caedoriAsirP!)), c'est-hdirc la répétition d'un sigœ qui permet de dCduire les régks qui k 

régissent (WATZLAWICK, 1972 : 29), mit la présence d'un personnage artiste. Dans k 

sccord chapitre. t£ CARRÉ, je m'attarde B la notion de «biographie dramatisée)) pour Wlu les 

ache qui distingue le proc&& poamdaae ou I'mwe ouverte du dcit p m m n t  

autobiographique. Dans le chapitre mtihiY LE WGE, je dCmoatrc que la figure agit 

comme une ainterfacc)), c'est-&-dire uun dispositif assunuit la communicatioa» (LÉVY. 1993 : 



200) eutrc k spectac k et Le spectateur aiin que ce dernier puisse l'interpréter 4 l'aide de son 

«encyclopedie personneMe» (ECO, 1992). Texamine aussi en quoi la figure du créateur est 

d'abord «indice» puisqu'elle transmet un message (le contenu ou la thématique ou les données 

informatiomielks de la pièce), mais a m i  u o r b ,  pour reprendre le vocabulaire de 

Watzlawick (1972 : 49). parce qu'elle dCsignc la d è r e  dont k spectateur doit entemire le 

message ou interpcter ks dondes. Sur cc demicr concept d'or&e -se la «rrlatiow) e m  

ies pmteaairts & la rrpéseritation - h scène a la salk. Et, comme toute «communkation 

ne s bomt pas A tranrmcttrr uir infonnaîion, mais induit en même temps un coinportemcnt~ 

(WATZLAWICK, 1972 : 49), mus supposons qu'un spectateur Qnné entretienî une certaine 

rclstion avec k spectack et donc n'en retire pas automatiquement k mtw contenu quiin 

autre spectateur. 11 s'agira donc de montrer que la communication est possible si le spectateur 

accepte k umodèle d'interactiow) (WATZLAWICK, 1979) que lui propose le spectacle. et 

auquel i'bvite a l'incite la figure du créateur, mit celui de participer a la construction du sens 

Men fOIICtjdn de son bagage cuiturcl de l'éducation qu'il a reçue, de ses idées, mais aussi a 

surtout en hrrtion de son degré d'initiation cette activitC particulière de perception. de 

lecture, du spectacle théâtmb (PERELLI-CONTOS, 1994 : 49). D m  le chapitre imihilc LA 

SPIRALE, j ' d y s e  ks fondements & l'éciihrrr &nique de Lepage en décortiquant ks 

primipaks images scéniques de La géomémme des miracles B partir d'un outil littéraire a 

linguistique6 fàisant partpartie de FaencycbpCdie personnelle)) - cette compétence du spectateur 

P dtsambigufscr k s  images au mym de son begage mnémonique, ré&ntie!, &mots etc. - 

d'un spectateur modole, les figures de rhétorique, et en dressant le parcours figuratif de la 

figure du créateur. Fmakmnt, dans LES LIGNES PARAULLES, je confiionte le parcours d'une 

œuvre B celui du spectateur. Ce danict sera présenid coaim le partenaire privilégié de la 

dation qui luait au créateur (re)prbcnippd les hits de sa réfiexion sur l'acte de créatiom 



I l  est vrai, i'art use de différentes formes de langages, toutes phio originales et plus 

complexes les unes que ies autm. Chacun des langages qu'il manipule rend compte du mode 

d'expression & h pende, et égaiement de celie de son crtateur. Le théâtre actuel de 

iaback tente coainuekmcnt & réinventer, de redtfinir le langage thtâtral. @ois p la 

m a t h  textucile, @ois pr ia m a t h  &nique, comm c'est k cas pour Lepage gui «a 

pou& k langage au point où les images visuelles parient de fiçon UnmCdiate et transcendent 

s o w n i  la parole. @BERT et PERELLI-CONTOS, 1994 : 63). Piücr de cette recherche 

d'un Iriigage coiistammcnt re~muvek dans le paysage théâtral québécois, mais aussi 

ixüeraatioaai, il place la banc haute a &fie i'immobilisme qui paralyse la création et sclérose 

la réoeption : «Pour moi, athm Lepage, si on ne cherche pas ii tout réinventer du théâtre, ce 

n'est pas imhsmt.» (CHAREST, 1995 : 124) 

ROM Lepage a une faFoa séduisante de reprendre I son avantage ks propos de 

Msnbill McLuhan cians son iim Understding media (1964) : ibrque i'on raconte des 

h is toh  c'est k cornmat qui mus dorme le point de vuc sur cella-ci, donc le comment, c'est 

k contenu, et ma seulement k hrm» (PERELLI-CONTOS a &BERT, 1994 : 64). Ainsi, 

k mtdiwn, tel que w d  par McLuhan, est k hngage sans cesse m w e K  par Lepage a le 

message est 1'autorCOtxion engendrCc par ce iangage; on comprrd m i e u  alors pourquoi 

Lepse accorde une si gnade p k  dam son U t r e  à la nwniére & raconter. Le théâtre de 

Robcrt Lepage a toujours été et sera toujous un t t & ~  de recherche âes formes d'expmsion, 

d'expbra~ion du domaine de la perception et donc d'exptkheation sus ks bases de la 

corninriion mnîak, du oowcnir et du savoir, qui sont celles de I'apprChension du madc 

scasibk et & son tnuisfa vers le morde intelligible. 



La figure du créateur chapeaute i'ensembk de cette éndc cuasacrée à la dyiiamique 

communicationoelle entre h scène et h salle dans le théâtre actwl; elle en est le cœur. le 

point focal et la pierre d'assise. C'est pourquoi, afin de saisir la figure du créateur dans son 

ensemble et stbn divmcs optiques, j'ai délibCrimem pi& la théorie en filigraac. Ainsi, 

mon d y s e  de I'Ccntiirr scénique de Robert Lepage et de s n  spectacle & géométrie des 

mirdes me pcrmctûa d'éclairer, sous d i f f i n t s  angles, cette relation mwek - 
pcutkipaîive et interactive - qui bouscuk k spectateur dans ses habitudes percephielles et 

cognitives. 



Chapitre 1 : LE CERCLE 

Le système des créutions de Robefl Lepcrge 

Une question de communication 

L'expression communication théritrule {&signe k piocessus â'écbnge d'in format ion 

entre ia sche a la salle» (PAVIS, 19% : 61). Bien qu'on œ puisse pas ne pas communiquer 

(WATZLAWICK, 1972 : 46), la scène a La salle doivent mttre en commun des outils leur 

pcmwnant de t r a n s m  des info~ions.  il faut donc qu'eues étabüssent un code commun, 

un Iiiiigage -6 aquel elles puisemut pour hrmuler ou anslyser messages et informations. 

Au dm titre que i'autew Michel Viigncs. utilis[e] k mot hngage au seas large, 

désignant par-Y tout signai, sonore ou visuel, capable de une signification, un 

message, au spectatem (1992 : 19). Ce «processus d'échange â'iaformaiiorw que constitue la 

communication théâtraîe - comnic tout acte de commuaication d'ailicurs - est intimement 

lie au langage, donc au d e  utüisé pour vChicder le con- infbrmatiDiim1 Daiis k théâtre 

de Robert Lcpage, la figure dir créateur sera considérée tel I'élément privil&gié ou la p h  

angulaire du code de la communication scène / de. 



En introduisant des termes tels que communicuiion. fangogo et code - ce dernier 

pouvant aussi être associé à l'idée de vucubulaire -, on se doide que k te= écriture n'est 

sûrennt pas très bin derriirr. Depuis le début des années quatre-vingt, le Mitre a mis à 

ravant plan un nouveau type d'6criiurr. une llouy~lle écriture scénique, «qui coatribuc à 

réinvestir les procédés formels)) dejh en place «[ ...] par un processus continu de 

transhrmations, in viw et in situ, depuis [Ua conception [du spctdc]  jusquP la fin des 

rq&mtations [. . . ]» @BERT et PERELLI-CONTOS, 1993 : 9). Utilisant la scène et ses 

rrssoums - espace scénique, éciairagcs, stnrtiirrs des décors, accessoires, costumes, etc. - 

phitbt qu'un texte prCalsbkrncnt établi, l'écriture scénique fkit tmtrger «un langage ha&, 

dont la syntaxe se bit aitus ies yeux dmes  du spectateur livrant, en quelque sorte, k code en 

&me temps que k  message^ &BERT et PERELLI-CONTOS, 1993 : 10). Se proposant 

d'effectuer une uneherchc constante au niveau des fomw qui stnutiinnt le spectacle et la 

communication théâtrale, le th&e actuel ne peut, sembk-t-il, éviter d'opérer un déplacement 

ck son propos, de sa thématique dominante, vers un questionnetneut, tout légitime qu'il soit, 

CmteClOSItjon su ltMe dateur, meiipnt sms oasc ia fois annmt prrklC a 
oaritaiu, &tuaait donc me ~~e~ (WA'RLAWICK, 19?2 : 
27-33) qui pmmit &m pasdc comme mcipc stmtumt & t '  seCniquc âu 
th& de recherche 4 par cQdquc115 amme Ir clé & voûte & sa spifida 

(HEBERT d PERELLI-CONTOS, 1993 : 12) 

Cette terdance, toutefois, n'est pas exclusive au tht8trr. Au cours des vingt dernières 

d e s  pfincipalement'. les diffërents domaines de pratiques artistiques ont connu, daiis 

Sefaitse que summairement la peinture, la littérature, le cinéma ou la xulpture - pour ne 



mmmr qu'elles - on a vite hit de constater que ces disciplines recourent toutes a des 

formes diverses de mise en abyme (cf: PAVIS, 1996 : 243) pour intenoger leur art et leurs 

modes de créatioa. Aujourd'hui encore, nombre d'artistes2 partagent leurs questionnements 

avec Le public. Dans leurs déniarches, üs se posdioaan* par rapport B la place qu'ils occupent 

dans la société actuelîe, leurs propos tCmoigaaat «A la fois d'un ddsanoi, A la suite de la perte 

& rrpérrs stthks, et d b  quête bideal> (VIGEANT. 1991 : 12). Ils cot~muniqueni ainsi au 

p i b k  leurs états &âme a leurs ttlits de Qiy k m  points de vue et Lem visions du mnde. 

«S'il est un thème qui a beaucoup occupé la sctrr ces demitres années, c'est bien celui 

de la création» (VIGEANT, 1991 : 12). Le tbiatn de Robert Lcpage ne fait pas exception. 

L'art a toupurs dtd un thCm récurrent de ses spectacles. Dts ses débuts avec k Tbéâîre 

Repère, il a introduit des personnages artistes au cœur des pieces qu'il montait. Graphiste et 

chanteuse western dam En attendant, pbtograpbc a cidaste dans Vinci, peintre et pianiste 

dans Lrs plaques tectoniques. Même aujourd'hui, alors qu'il œum au sein de sa propre 

compagnie de créath, Ex Machina, k Wme de l'art demure omniprtsent : on n'a qu'à 

penser & la rCfikcnce la pièce de Feydeau : Lu <hno de chez Mmim's, dans Les Sopr 

brumhes & ka rivière ma, mais a m i  h tous ks pasonnages d'artistes qui sont mis en &LES 

dans ce &me spectacle : le personnage d'A& Weber, charxteuu d'opéra ou encore cehii de 

Luke (TConmr, photographe de l'armée américaine. Dans ses spectacles, iî est donc question 

. d'art - toutes formes d'art confodues et sans dismmmation fàvorable h i'eridroit du théâtre 

- et idvitablemeut d'artistes. 



Abordées sous cet angk, certaines œums dniamitiques - ou encore i'ensemble des 

œuvres - de Lepage peuvent être regroupées sous un même libellé a ainsi forum ce qu'en 

pragmatique de la communication on mmme un c<sydew» ou un «sous-système»3 

(WATZLAWICK 1972 : 121). En les percevant comme tel, c'est-A-dirr comme ((un 

enscmbk d'objets et Ics relations eatre ces objets a entre lem attributs)) (WATZLAWICK, 

1972 : 1201, il est possible dc hc0nna.k en c h  dcs scbémes de hnctioiincmcnt, des 

&-s, des unies de communication pro- ainsi que des relations précises entre les 

d i m s  CKwnts qui constituent k systkrnc en quedon Car. en définitive, ces divers tltments 

s'intapeiient, s'influencent, se rejoigacnt ou se différtnckiit au contact ks uns des autres. 

Catc thCorie donc, bas& sur i'interadion qui existe entre ks divers Cldments d'un systèmc, 

sur leurs relatious les uns aux autres a avec leur environnement, mus pennet d'aborder 

Punivers des «productions proféssioancües~ de Rotmt Lcpsge en k dtnnissant en tant que 

système. De ce «*a-systkm»' des productions L R o b  Lepage, on peut cuconscrire un 

certain mmbe de sous-systéms : spectacles rock (ie Sémt World Tour de Peter Gabriel), 

operas (Le chûteau de Bmk-Bleue), fihs (Le Confission1~1l), tvtnements cuiturels (Le 

pintemps du Quobec), théâîre, etc. Du sous-systèm «théâtrt)), ressortent deux sous-sous- 

systémcs : les dations, k (rf)interpritations & textes existants (Elseneur) et les mises en 

setat (Le Songe). 

Dlpér 1- wdars b k  logique & Li coIllllltm(Cdiorr, a m  peut tajM subdivism in Wbne Qin& a> 
~ ~ l ~ ~ 1 ~ à n c s ~ ( 1 9 7 2 :  1 2 1 ) c n t c r i m t ~ p e & h n ~ & ~ n i m p c s t i i t ~ a n a ~ u n g l ~ e m M u n d c s  
&au qu'ils aiiretiaurmt mûe eux et a m  kiP milieu. 
' k Préfixe amCa-» est & moi ct matrnr i mm avis. l'unolar b svstème. sa diversitd et sa amolucitd. 



Dans l'optique de ma recherche, il s'agissait de circonscrire un système particulier, 

f o d  uniquement des créations (cJ annexe 3) de Robert Lepage. C'est donc due que j'ai 

éliminé de mon champ d'anaiyse toutes les productions qui ne sont en fait que des 

(ré)interprétations de pièces ou des mises en scènes telies que Lu Tempéte et Le songe d'une 

nuit d'été, de Shakespeare ou La visite de la vieille d m e ,  de Dürenmatt, pour me concentrer 

sur le côte recherche et crbation de î'activitt! de Lepage. Dans ce nouvel ensemble que 

forment les «créations», au cœur de ce nouveau système, gravitent des œuvres telies Lu 

trilogie des dmgons, Vinci, Les plaques tectoniques, Les aiguiiles et l'opium et h géométrie 

des m i d e s .  Chacune de ces pièces constitue un sous-système du système «créations» et est 

dgie par ses pmpres modes de fonctionnement. Le p h n t  travail portera essentiellement sur 

l'étude de La géométrie des m i d e s ,  de ses codes et de ses figures. A la suite de Rémy 

Charest, qui signalait que «[l]es créations dirigées par Robert Lepage sout peuplées de motifs 



récurrents, dont La liste comprend thèmes et rituels, objets et actions très variés)) (1995 : 93), 

je note que, dans ce système, certains objets - les pièces de théâtre - présentent des formes 

constantes et récurrentes sur les plans formel et Wrnatique dont une concerne la figure de 

Part iste. 

Il existe donc daos les créations de Robert Lepage une ((redondance pragmatique)) 

(WATZLAWICK, 1972 : 27-33), c'est-à-dire la répétition d'un signe qui permet 

l'établissement d'une relation smifique et ufàit tenir ensemble le système» (WATZLAWICK, 

1972 : 29) tout en permettant d'en déduire les règles qui le régissent. Cette figure de l'artiste. 

que je viens d'identifier, peut, parce qu'elle constitue aussi elle-même un systkme. se 

subdiviser en catégories ou sous-systèmes complexes : les créateurs et les interprètes. 

E Eect ivement, parmi les personnages artistes que i'on retrouve dans les spectacles de Lepage. 

certains sont des interprétes (créateurs à leur manière, c'est-à-dire en (re)cr&mt les œuvres 

originales), tel William Reese, le pianiste «virtuose» des Plaques tectoniques ou Pierre 

Maitais danseur de but0 dans Les sept branches de ka rivière ûta. Outre cette donnée, on 

remarque très vite que la grande majorité des artistes ((importants)) dans les productions de 

Lepage sont des crdateurs. Déji dans la Trilogie des dragons, Pierre Lamontagne et Yukali se 

présentaient en tant qu'artistes visuels et le spectateur pouvait voir sur sckne leurs créations 



respectives : fa Comtellation (une insiallation de W m )  et la Trilogie des diogons (trois 

peinhvcs). Les opectacks subséquents, soient Vinci et Les aiguifles et l'opium, ont domé à 

voir ks personnages de Philippe, photographe, de Robert, cinéaste, de Vinci, de Miks Davis 

a de Jean Cocteau. Dam les Plaqves tectoniques, k spectateur avait droit à un collage de 

crbtcurs fictifs et réels, rrprésentb sur scèw ou simplement évoqués : la peintre et 

p a w  d'bistoh & l'ait W k k ,  Eugéir Delaaoix, Cbopin, etc. La Géométrie dcs 

Mirdes, quant d elle. œ fait pas exception et propose au spectateur une panoplie de créateurs 

tek Knthcrine Maasfield a Mcyethoiâ, mais dont k s  deux créateurs principaux sont F d  

Lbyd Wright, architecte, et Georgi Ivanovich Gurdjieff' chorégraphe a musicien. 

Comme Robert Lepage considère lui-même k spectateur comme un créateur dans le 

processus d'écriture d'un spectack : «Yes, the audience is a vecy creative writer in the process 

- peopk dont necessarily corn up a f t e r ~ ~ f d s  and say, "1 think you should do thatm, but thcy 

contn'bute by kir rrrrtions.)) (WHITLEY, 1999 : AS), j'ai c h h C  à comprendre k rôie de 



cehuci d m  sa relation au spectac k. Je me suis do& comme mandat de privilégier la figure 

du créateur a ainsi de k l a i m  dans son rapport au spectateur, ainsi que dans le rapport de 

celui-ci à la création artistique. Ce f h t ,  j'ai mis volontairement de côté h figure de 

I'interp&c. Cele-ci aurait pu fDimiir certains renseignements sur la perception qu'a un artiste 

d'uœ œuvre artistique, amis sans toutefois apporter &information sur ridée de la création de 

cette mm vue de l'intérim. Nhnnmins, le travail d'interpdtatbn ou de (ré)inierprét9tion 

& î'art que kit Lepage brsqu'il met en scène dans ses spectacles des créateurs renvoie 

directenmit I'intMc qui se dégageait & la figure de l'interprète tout en magnifiant un point 

d'importarice capitak : c'est maintenant un chteur qui explore un autre créateur - et non un 

interpréte qui expbre l'œuvre d'un autre créateur. 

A Fipstet de la diffétenciation entre interprCtes et créateurs, j'opére uee autre 

distio*ioa a classifie ks personnages dateurs en «fictiEp» et &storiquesu6. Le personnage 

fmif @er exempk P h  Lamontagne dans La hifogie des &agons) prend sa source dans 

i'imeginaire. akrs que k personnage historique (par exempk Chopin dans Les plaques 

tecton~ues) trouve son origine dans le concm de i'histoire de l'hurrisnitd. L'intCrêt de ce type 

partkuk & personnage npose sur son accessibilité en tant qu'iicônc pour un public varid et 

diversement mford.  C.S. Peirce ddnnit l'icdne ainsi : «[icons] serve to convey ideas of the 

th@ tbey rrpesem simply by imitating them. 11 poursuit en disant : (( In 

intercommunication, [...] likemsses are quite Udispcnsable [. . .] [and] will be the ody means 

d e s c r i i  tht qualities of the things and actions which [we] have in m i n b b  (PEIRCE ., 
1999). La relation qui préciornine entre le public/spectateur et l'icône est donc de nature 



réfétcntiek, c'est-àdk que I'icôœ permet ces fapptochements quaiitatifk e n m  le persoiiaage 

créateur et i'idCc que ie spectateur en a par ie biais de caractère dWoricitC. Donc. le 

persocmage de créateur historique permt au spectateur urie plus grande possibilité de 

c o ~ k a s i o ~  en regard & son «mcycbpédie pmonnelk~ (ECO, 1992) ou de celle qu'il 

evebppera puisqu'une certaine documcaation archivistique est alors à sa disposition, ce qui 

n'est pas k css pour un pcrsonnagt fictif Or, si la culture gCnhak peut habitwiitment semir 

de ~ ~ O C C  de bax pour Ctribür un premier contact entre un Macmnt ou un personnage 

historique et un individu, ce n'est pas aussi simple pour imc donnée fictive, qui, malgré des 

df- qui orientent pius ou mias k regard et le pensée vers des Cléments qui peuvent 

puisa au &tuel de la vie et de l'histoire, demure moins accessibk. 

Il scni plus facik de comprendre avec l'exemple suivant. Le spectack so b Vinci place 

B ravant p h  dew types de créateurs différents. L e o d o  da Vinci est de type «historique», 

alors pue Philippe est de type «fict&. Leonardo renvoie B «La Joconde», aux machines 

volanies ou de gwm. Philippe, quaut hi, ne renvoie directement quY la photographie. 

VoiU qui est bien vaste! A & la photo qui se veut artistique de surcroît, i des photos de salles 

de bim parcicuLiktmtni. Peut* y a-t-il Y uat réhnce B Marcel Duchamp a son style 

nu&mPLdQ? Peut-être pas. Autre exemple, tiré des Plaques tectoniques : le pmaaage de la 

peintre Madeleine, présent& en fin de spectacle wmme k chef de file du mowemeat &- 

romantique canadien, renvoie uux doantes sur le romantisme, au mouvement maiantique en 

pinhnr, I Delacroix, etc. Plutôt q u  & se fairr écho A l u i - d m ,  ce personnage fhit 

efknr aux CKments qui Pont construit. L'intdrêt des personnages historiques est donc 

csseaiicl1cmc~t de nature «utihk»j,  a b fois pour k spectateur qui essaie de décoder le 

spccîack qu'on lui présente, mais a w i  pour le créateur qui se soucie du travail du spectateur. 

Il est 1 nota qw Robcrt Lepiigc hii-mlme est conscient de î'imporiaacc des balises cukiaeiles 



qu'il inclut dans ses spectacles : «Mes spectacles sont remplis de réfkenes cuhurelles je 

parle des icônes les plus importantes. comme Vinci, Chopin, parce que ce sont des portes 

<rentrée pour le public» @BERT et PERELLI-CONTOS, 1994 : 64). 

S'il peut cependant scmbler que mon c b k  de l'artiste créateur historique est 

arbitraire, il fàudni k revoir A la himière de l'hypothèse de travail que je m'étais proposée 

d'e'expbm, et dCvebpperai plus bin, A savoir que la figure du &üew hist~n'~lbe' est une 

sorte dklerf8ce» (LÉvY, 1990) qui unit k spectacle et le spectateur afin que, dens la 

perspective qui mus intéresse, ce d& puisse saisir le mm& de la ceprésemation B l'aide 

de son ~encycbpédk personnelle)) (ECO, 1992). 

Donc, ce que j'éviterai brsque je me concentrerai sur l'étude de Lu géoméme des 

mirucies, c'est â'occuher - comme il arrive trop souvent lorsqu'on ne cet ient que le point de 

vue autoréflexif- les süatCpim inîerlocutoires a communicationnelles mises en œuvre par La 

figure du créateur. Car ma perspective ne se situe pas au niveau du contenu de la thematique 

en question mais au niveau de son véhicule8 communicationne1 spectaculane. Ce que je 

cbacbe B mettre au put, c'est la relation - ou «modéle d'interaction» (WATZLAWICK, 

1972 : 65-69) - iristaiiréc entre les intetlocuteurs (scène a salle) par la figure du dateur  a 

cela audelà du contem informationne1 que vehicule le personnage. Or cette figure influe sur 

la dynamique scèdsalle, dynamique au bout de laquelle uiw sigaification est do& au 

spectacle par le spectateur. Cest précisément sur cette dynamique que porteni doduavant 

toute mon attention En admaPm que la représentation est uae construction «cokt ive )~ ,  la 

7 Naus oorivicnbaw i @r & mainmant que Pmission du qiialificatif «hiStaiquo, n'a pan oôjodif que 
bdMgerktexte. ~ p m i e e ~ r c p a i c t r l a t a m c s ~ c r t a t ~ , q c p a ~ a i n e g e & c r b r ~ a u d ~ d u  
crtateu» amcemar t 0 u 1  ia natim &historique. Le cas khéant, il sua hit maition de P œ k h t i a i  que 
aorisvaulawaccœdaiœstenaes, 

Le tamc rvCbiaJo a iei cmpinté h Eoo qui di que : d e  véhicule at toujain W t d  pœ me fm& 
sémiotique oanpl&e (cqmmkm plus amtaiu) raivoyant A un mire caitcnu qui paait &c tvaitueiiemait 
rcpbait6 par me ou plusieus autres arpesiaris,) (lm : 165)- 



figure de l'artiste agirait donc sur le travail «collaborat&. EUe serait. de ce ait. plus qu'un 

dispositif ponmodeme, un dispositif pragmatique. C'est ce que mus allons maintenant 

vérifier. 



Chapitre 2 : LE CARRÉ 

De l a m e  du créateur à la «biographie drantatisée~ 

Un parcours signiflcudf 

h k k  Fam 
Buildings and F d  

De même que j'ai d@rtagé les personnages de créateurs des pemnnages 

binterp&tes, les personnages fictifs des pmoiiiiages historiques, je vais ici opérer un clivage 

en définissant ce qui constitue un spectacle dit biographique a un spectacle qui utilise des 

anecdotes biographiques. Cette fois, ia distinction sera plus simple A litire. Un spectacle qui 

se veut biographique tentera de midn compte de la vie d'un prsonnage, sinon daru son 

ensemble, du moins d b e  partie de sa vie selon la plus totak véracitC possible. Par contre, un 

spectacle 6laborC autour d'anecdotes biographiques utilisera ces dodes pour atteindrr un but 

qui dépasse k simple récit de vie. 

Les spectacles de Robert Lepage, j'en ai fait la démonstration au chapitre précédent, 

fourmillent &icônes cultureiIes. Dans sa rrchercbe d'un langage Wtrai renouvelé et à cause 



dc son type spécifique de création - a michemin entre Les Cycks ~epète '  et i'approche 

d'Alain Knapp2. mais toujours totalement un produit lepgien -. b figures muquantes de 

histoire de l'humanité, des arts et des sciences permettent au coacepteur qu'il est d'explorer 

& muvelles avenues et de poposer au spectateur qui choisira & le sui= dans les méandrrs 

& sa création quelques points d'ancrage, des points de repère, qui orienteront la lecture du 

spectacle de la même manière qu'ils ont orient& sa &ioa En cc sm. je trouve primordial 

p u  spectateurs et analystes posent de plus en plus leurs regards sur ks muhipies formes des 

spectacles, en interrogent ks diverses hcturcs p u t  enfin en vmir étudm la poCtique 

visueile de Robert Lepage. Car c'est par I'image que se p d u i t  le rcmuvcllemnt du langage 

tbtrttral cbez ce «faiseur d'images). Et, analyser la structure himclk, ce n'est pas mettre de 

&te k contenu tbéiaatique ou &me ia fàbk, c'est phitôt ka &ouvrir sous des angles 

Mikents. 

En etfn si l'écriture scénique donne simultanément ii voir k code et k message - 

psrce qu'il s'agit d'un processus in vivo et in situ @BERT et PEWLI-CONTOS : 1993). 

k spectateur doit b sensibk h la stmctwe c o m m ~ c a t h ~ e l k  du spectacle s'il souhaite en 

comprendre k propos Ainsi, k remuvelIement de ce langage tbtPtnl tieadrait plus dans son 

mode de wmmuication et âans k modék chteraction qu'il met en place entre k spectacle et 

k spectateur que dans le contenu de la fable qui est racontée. Cc comtat m'amène donc P 

mettre en peralKk la cékbre plirase de Marshall McLuhan : «Media u the message)) (1964) a 

h méthode de création de Robert Lepage. 



Eff'ectivement applicable au travail de Lepage, cette assertion de McLuhan éclaire le 

piocessu chaotique duquel Lepage t h  ses spectacles et. oonséqwmment. k m  propos 

rrspcaifsJ. QuaMer quelque chose de «cbaoque» peut paraître péjorattif. Powtamt, il en va 

ici toiii autrement. Le chaos qui est à l'origine cies œuvres de Lepage est comparable a celui 

du d&ut des temps : k Big Bang. Constitué & matihe hétérogtae. Mtéroclite, niais toujours 

oqpkpe, ce chaos sert & source A laquclk il puise pour chmber des ressources, pour tjsser 

da ücaS - te* une toile d'ami@ - et pour engendrer un ordre pvisoire. qui se définira 

et se @cisera au cours du long a ptka pioccssir9 de m i o n  qu'est le w r k  Ni progress. La 

usignatum lepagienne tient eu ceci : du chaos Uiitial riah une form, et &don: un potentiel de 

signification, qui prend sens a cohCmw au gré des lectures a relectures que font k 

coacepteur et, surtout, k spectateur. A l'origine de œ chaos, il y a donc toujours une 

ressource - qui crée rmc manière d'expbsion - qui fait a p p a h  u œ  panoplie d'images, 

a p p k  B être reliCes entre eues - une prcmi&re réticdation étant I'auwe du ctéateur et wu 

scconde, ceNe du spectateur - et pOReUses de significations potentielles, d'un langage qui est 

k kur a d'un code qui s'Ctab1it avec le naissame de ces images. La figure du créateur est au 

nombe de ces germes originels. 

Les peisonuages de créateurs historiques, il est utile de le rappeler, servent de source B 

hwlk Lepage puise pour édifier sa structure dramatique. Je p s e  d'abord au spectacle 

Knci oii k caractère paradoxal des dalisaiions de Ltoaerd de Vinci - lui qui ddtestait h 

soufliance humaine, mais construisait ataiimoino des machines & guerre - de 

qUCSIjOnnec puis de représenter, ûans ie spectacle, les mtmogations du jeune photographe 

P W p p  en ngard de sa propre intcgriti artistique. J'&oque ensuite Les aiguilles et l'opium 



ou Lu plogvos tectoniques, deux spectacles où des ednemnts de la vie de certains artistes 

ayant véritabkmut existé permettent de tisser un récit sur le destin des relations amoureuses, 

comm k cas de Miks Davis a Juüette Gréco ou encore de George Sand et Frédéric Chopin. 

Les ptsoiumgcs de dateurs de Lepage, bien qu'ayanî pris part B l'histoire, ne voient 

p s  kmnbk dc km vies étal& & i'inttneur des spectacles. Ses p k e s  ne sont ni une 

biognpbie & propcmnt parler - « C h e  1.. .) qui a pour objet l'hinoke de vies particulihesn 

(Le Petit Robert 1, 1990 : 186) -, ni une erposition d'œuvres de l'artiste en question. Ses 

q e c î d e s  sont, rbn ses dires, «le point de vue d'un artiste [...IN @BERT et PERELLI- 

CONTOS, 1994 : 66). Et ce point de vue d'artiste ou ces regards que Lepage dirige sur 

d'autres artistes sont, & mon avis, une mani* â'expbrer de muvelles avenues du langage 

(heatlPl qu'il souhaite remuve ler. 

Lepage convoque donc des do& d'ordre biographique et k s  utilise au gré du 

propos dCvckppC. Il dnimatise des passages de nature historique et en fait des ékments de 

pure &ion qui n'ont de delle valeur qu'au sein du spectack et de la tram qui se construit 

sous ks y«ur du spectakur. Le contact avec le spectateur se fait gédralemnt par le biais 

d'um arrrAnte biographique. 

Il y a ià dans la @a de f%re de Lepage un pcédé  stylistique qulAlexandrr 

Lazaridts nomme la ((biographie draniatisee». Cehii-ci consiste en fait h prendre comme 

maîeM, de base de la trame dramatique «un quelconque argument biographique [...] afin de 

lui do= sns, direction, ordre, et, prr-h, & mus éciairer riousdrns, ici a aieintenant, sur 

cc qui e passe autour de mus (1 99 1 : 101). Ir,rsqu'on part de «biographie dtamatiste)), on 

entead par Y k coüage d'événements qui sont arrivts dans l'existence d'individus. Loin de 



représenter la vie de ces artistes et créateurs sur scène, les quelques d o t e s  biographiques 

qui seront retenues servent un autre objectif. Ces instantanés et ces clichés significatifs de 

leurs existences sont en fait reproduits métaphoriquement et éclairent le contenu du spectacle. 

Ils exercent à la fois les rdles de sujet et d'objet de la représentation théâtrale. Ils servent, 

entre autres, B présenter un propos qui échappe aux individus historiques qui font maintenant 

partie de la fiction, mais qui sera véhiculé par leurs mises en représentation respectives et 

leurs interactions communes à l'intérieur du spectacle. Effectivement, lorsqu'on pousse a fond 

l'interprétation d%i spectacle comme Lu géométrie dus miracles, on s'aperçoit que les 

éléments biographiques sont utilisés pour illustrer la tangente qu'emprunte le propos du 

spectacle : parler du groupe, de h famille, des maîtres à penser. voue des gourous, de leur 

influence sur ceux qui les suivent, de ces individus, tout en questionnant i'identité de sa 

compagnie, Ex Machina, comme le dit Lepage : 

As a colktive, we're always trying to tind a baiance between selfexpression and 
group expression, which is why we diose in "Geomw of Miracles" to do 
something about the h i l y  phenmenon and the individual, about the wondertiil 
utopia of grwp wark yet at the same time the fascism and the cociseqwnce of that 
It's a way for out cornpany to question its own fellowship, but it's a h  an 
opportlmity to lodr biick at the twentieth century as an expairnent in individualisrn 
versus communism and al! that entails. 

(JOHNSTON, 1999 : 19) 



Avec Lu géométrie des miraclesT Lepage pouose plus bin l'idée de la ((biographie 

dramatisée)). Il dramatise de mmkux Cléments des vies de Frank Lloyd Wright et de Georgi 

Ivamvich Gurdjieff - et non w seule d o t e  ou un seul argument4 - dans le but d'en 

f i e  ressortir les diverses influences que kurs id& ont eues sur k monde. Lepage va au- 

&Y de la simple aoecdote biographique. ramernt le spectateur aux borizuris & sa propre 

pzisCc. D'abord, k -le est synonyme d'expbration de n\~ltériaux : k sable du désert de 

Puis, ceux-ci sont pensés, orchcsfrés, architecturés - pour rrprrndrr le mCcaphorc du 

spectacle - P partir de la fusion des idées a concepts qui ont vu b jour lors des explorations. 

Ainsi on verra, ou plut& on viswliseru, pius qu'on en entendra parkr, la npenic6rt)b de ces 

deux êtres exceptionnclr Cette pende mise en fonir est B la base du qutsiiomemem 

fondamental du spectacle orir ks royaumes de la m a t h  et de l'esprit de &me qu'il ache et 

dgit ma âémarcbc analytique. D'autres ont su le noomartre aussi, comme en f& foi une 

mtice qui se retrouve sur uneatIiche du spectacle : 

Les horizons de la pensée spectutorielle soat dès brs confiontés aux barbas de la pensCe 

conceptuelle (création : conceptiodmise en sctne) qui sont, eux-mêmes, conûontés aux 

horizons de la pensée originelle - d'où origine la recherche théitrale et la recherche d2ia 

contenu -, cde  des créateurs dom traite k spectacle. Cette cohntation des pensées, sans 

succomber au traditionml réflexe réactionnel DE CAUSE A EFFET* propose i'idée de récutsivité, 

c'est-àdk p u  ks pensées sont incluses dPm un systtmc où chacune influence les autres et 

- - - 

4 ün sul -ait, ai rrgrd & h vie & Wright, smh la saga sitarni la cmsûuctian de i'Cdi6a 
cidminkîmtif & h canprgpie W s a i  Wax. En oppdtiori da, k sptacle & Lepage rciatt les gmnds 
m a n c n t s d e s û m t c ~ r i n a m & v i e &  Wriglit. 

Extrait dîme li6r dime affiche pubiicit.irr pou kr tepbaiotims & Lo &o&e des m i m k  - 
Gmmctm ofMii i ik  ru Si izôur~~ F d e l e  ai août 1998. 



est influencée par elles - cornme c'était le cas au chapitre précédent pour les créatioas âe 

Lepage. En ce sens, le spectateur ne p u t  p h  lire et décoder un tel spectacle thkitrai en 

tenant compte uniquement de ce qui est tbçmiatique, mais bien en questionnant ce qui est 

-te. Il faut maintenant qu'il se pack sur ia manière de repréwnter, sur cet élément 

auquel la reptésentation renvoie - ce questioiwmnt du îangage artistique chez Lepage - 

et M h &on dont le stylisation affkcte sa prop perception du «mode rrpésntb. Dom, 

il mient w spectateur de d o m  se- direction et or& aux Ciémeiiss biographiques 

rrprtscoCés et c'est pourquoi j'çhdierai plus A foad la question du langage lepagien au chapitre 

suivant. 

La figure du créateur, bien que nccbt quelques données de nature autobiographique, 

agit en tant que m s o u r a d  exploratoire pour le construction et la lecture du spectacle. En 

définhant ainsi son rôle, k spectateur de& être en m m  de mKux saisir le rapport qui 

existe entre la figure du créateur et le spectacle qui se construit autour d'elle. Mais il n'y a pas 

que k w k  dans sa globalité qui soit ici en jeu, mais bien ses diverses composantes @ar 

exemple ses images scéniques, son texte, ses thématiques). La ((biographie dramatkb, ou 

dire qui tiennent lieu de données dfërentulles dans le spectacle. Parmi d'autres, ks 

personnages de Lloyd Wright et de Gurdjieff représentent les véritables enjeux de la dation 

du spectacle La géométrie des miracles. Ils reprCscnteat eux se& le quesiionaemnt sur la 

dation, sur le groupe, sur les influences, sur l'individu, etc. 

h i  f igm œ sert pas h s'autoreprésenter, mais bien ii mettre en forme, en valeur, 

AU sms & b Cycla R q h  l'aitardait, c'est4dire m agame de -. k rClbc le laas & l'&k 
* L ' h  de h pns6c ai la 6rras dm le th& de R d m  Lcprgm @BERT d PERELLGCONTOS, 199û : 
1 7 1 -205). 



k propos du spectacle qu'elle véhicule. La figure n'est Qnc p une fin en soi c'est-àdire ce 

qui est représenté et ce qui doit être wu, mais le moyen par lequel on représente, donc le 

véhicuk du propos - qui touchc a h fois, j'insiste, la fable et l'interrogation nir la création 

A ce sujet. Alexandre h z a d è s  expogc un phénodne paradoxal, une manière de lem, 

auquel kbappe Lepage. Ainsi, Lepgc met en scène des anecdotes de la vie de l'artiste, & sa 

biographie, pour présenter l'œuvre a uae réflexion sur l'art - la s Y m  -, dors quc phisieurs 

dranianirges utilisent ~d'aum pour expiiquer ia  vie^ (LAWUUDÈS, 1991 : 103). Quaiil à 

Lepage, il &vite ce pitge car il nidilise ni I'auvre pour expliquer la vie, ni la vie pour 

expliquer l'œuvre; il choisit dans la vie a àans l'œuvre les moyens d'exprimer la création et 

l'acte de création Mais, bin de domm uniquement au spectateur des informations sur l'artiste 

qu'il met en sdae, Lepage utilise liappock artistique du créateur en question pour créer son 

p r o p  -tacle et. par le fait rnêw, k bngagc de ce spectacle7. Le créateur dont la 

biigaphie est dramatisée devient bac un point de contact important a nécessaire âans la 

communic8tioa qui s'engage entre la &ne a la salie. Car, si le personnage créateur est une 

«porte d'entrée) pour le public @BERT a PERELLI-CONTOS, 1994 : 64), son approche 

artistique et aussi, phis globalement, ses auvres (citées ou ma) repicscntent des syntagmes âe 

ce langage scCuiquc renouvelé de création en création, de représentation en repnhntation et 

de spectateur en spectateur. 

L'appmbc a ks proCCdés artistiques demeurent néannioins les CICmnts ks plus 

irnpo-S, puisque faisant partie hégrante de la recherche formelie, et, ainsi, marquant ks 

œums concer&s - celles de l'artiste convoqué - et l'œuvre en devenir. Aussi, en 

regardani d'autres pductiom que Lu géométrie des m i d e s ,  on peut comprendre que i'effét 

~trlistique renâ compte d'un conteni thématique sans pour autant î'expliciter; il en nad 

' Cr le langage est nobik a malléable. r onsfamnt Uun qmack h Pautrc, tout rn msavrnt ia m g n ~  
I d m e .  



compte par la poétisaiion du contenu. Ainsi, l'effet & vertige ressenti par la critique 

aMncaine au moment du visionnement & L'uigle à deux têtes de Cocteau a-t-il meaC à h 

suspension entre ciel a scène de l'acteur des Aiguilles et l'opium. De d m e ,  b thématique 

d'un amour impossible entre deux êtres qui se sont disjoints (Jacques et Madeleine) est-eUe 

communiquée per la mCtapboce dcs Pluques tectoniques de d m  que par la scission d'un 

t a b h  de Delacroix qr&mmt Gcorge Sand a Chopin Revenant B Lu géomém'e &s 

mirucles, il est possible & voit quc ikorganicité)~ iuchitecturante des images &niques de 

Lepagt provient de l'artiste dont parle ia fable, Frank Lbyd Wright. reconnu wnmw k père 

de l'architecture organique. 

Présenter, mttre en rrprCscntation des artistes, des créateurs autres puc ceux qui 

renvoient strictement au domaine du Mâtre, voüA qui (re)she l'enjeu ou phitdt les enjeux 

rCOexif3 des spectacles de Lepage. Auer audeià de liautorétkxivite signifie der au-delà de 

la knction poétique autoréf&encielle8 de Jakobson (1%3), aller plus bin qu'une 

représentation dédoublée a plus avant que des effis de mitou, dirais-je, mimétiques. Bien 

s k ,  le pdtique visuelle de Lepage incorporera dans sa représentation quelques effkts 

a m e n a n t  aux catégories que mus vcmas & citer, mais en poussant toupm plus b h  et ce 

de faCon audacieuse, la aatruc même de la représentation a scs enjeux propm. L b  de ces 

enjeux, daas Lu géomémge des miracles, consiste en la représentation réaique de 1'unMrs 

architectural a en la (dC)compositiod(re)Composition de cet univers en images scéaiqucs. 

Cest ainsi que le papier sur lequel l'architecte dessine devient i'écran sur lequel les croquis a 

plans de Wright sont projetés* Cest selon ce même type de métamrpbosc que les hnacs 

géomttnqws projetées sir Pécran rquitrcnt uac troisiémc dimension bcsqu'elks sont 

d o d e s  A voir pu l'intermediak des dames - des chodgraphies de G. 1. Gurdjieff - 



qu'effectuent les comédiens. C'est aussi le cas de la table à dessin ilans la version de 

Salzbourg diaoût 1998. Présente sur scène pour se représenter en tant que telle, elle trouvait 

son image dédoublée par la surface sainique, entiérernent recouverte d'un bois rappelant le 

mobilier de l'architecte. 

La mise en abyme se poursuivait avec les instruments de l'architecte rendus visibles, de &on i 

imagée, par des outillages scéniques dont les câbles de la table pivotante (rappelant la règle), 

un triangle de bois rempli de sable et semant de foyer (évoquant les appareils de 

triangulation), une plate-forme rotative (figurant un rapporteur d'angles), etc. 

À quelques exceptions près, Lepage ne fait pas de mise en abyme du théâtre9 pour 

aborder le thème de la création, théâtrale s'il y a lieu. 11 Fait au contraire absaaction de cette 

domde pour accorder une place à l'univers beaucoup plus vaste des arts en général, car ce qui 

est primordial, c'est l'horizon «eacyclopéâique» du spectateur : ses coonaissances et ses 

Parmi celles-ci notons une refiirence h H d d .  de Shakeqmre dans Le p o ~ ~ k .  



préférences. Ce que j'avame ici est k hit de nies observathas 11 s'agit d'une simple 

constatation qui ne s'appuie p sur uae prémisse qui vieadrai< de Robert Lepage lui-même, 

honnis k fait qu'il ait déj8 déciaré à Remy Charest que le théâtre devrait être ie dieu de 

rrneont~ entre l'architecture, la musique, la danse, la Linétanac)) (CHAREST, 1995 : 32). 

Ceci me porte B croire que ce théâtre, tout en expbrant dims autres arts pour s'acconipiir 

pkincmnt, peut Ls utilisci p u r q ~ i o M e r  scs mode & fonaiopncmcia ou ses m & s  de 

création. 

II en va vraisembiablement ainsi de la phipari des spctacks & m e .  Ceux-ci, bien 

plus que de témoigner de la vie d'un artiste ou d'un créateur, comme je l'ai 6til mnarquer, 

veulent h tout k moins lui mdre hommage1* et, surtout, questionner la création en intégrant 

ks r&uhais de rccheic&s sur les modalitCs de création de chacun Tel &tait k cas de Vinci, 

r b n  ks dires & Lepage : d e  n'avais pas d'idée pdcise sur l'apparence visuclie du spectacle, 

simplement le sentiment que, pour montrer k génie de Léonard de Viaci ses qualités 

d'ingdaieur, il fallait créer un spectacle iagtnieux» (CHAREST, 1995 : 192). Cest encore uae 

Bis le cas avec Lo géomémtne &s miracles. En e f f i  les personnages principaux de ce 

spctack, ks figures & créateurs du moins, s m m t  h ütustrcr la thématique générale du 

spectacle & d m  pu'& montrer sa conception en images scéniques Nul IE ron de ia salle en 

disant qu'il a appris beaucoup de choses sur Frank Lloyd Wright ou Georgi lvanovich 

Gurdjieff Là n'était pas le but de îeu mise en représentation Par antre, le spectateur peut 

se questionner sur le groupe, I'influcace de meltrcs A penser, k pouvoir d'un individu sur un 

autre ou su un groupe, etc., niais aussi (et surtout!) sur la figure du créateur, elle-même. La 

mise en fi,m de cm données thématiques est d u c  possibk par ta mise en &ne a le 

dispositif &nographique. La thématique du groupe a son wolution vers l ' m t i o n  ou la 



atgatioa & l'individualité sont Gabord confirmées par la succession des tableaux. Dans la 

veffbn de Québec (1998), fa pmgnssion etah la suivante : LE CERCLE. LE cARRÉ, LES LIGNES 

P-, LA S P W  et LE TRiANGLE. Le spcetateur pouvah y voir h k CERCLE des 

individus rassemblés, soit k groupe; ermite, celui-ci décomposé en ses éléments k s  pius 

impoitaas : les quatre coins du CARRÉ; ces demM prenant enfin des voies autommes bien 

quc PM= dom conpanbks. Puis, l'individu, pris dans son caractère autonomc et 

alitaire : h SP~W& se réundje h d'autres irdividus qui partagent ses idCobgks : le 

TRWGLE. Dans la version de Montréa! (2000), révolution se fnit diffërcmmnt et montre 

PindiviQPlisation comparative plutôt qu'un retour au groupe. La suc~cssion des tableaux k 

mntre b i i  : k CERCLE rrprçscnie toujours k groupe; k CN& fait dfkace aux Uidividus 

forts qui émergent du groupe; k TRIANGLE pr6cisc encore plus cette tedance à la démarcation 

WividutIle; la SPIRALE indique p u t a  la dose d'originelité individuelle que chacun 

r e c k k ;  cf fidemen!, ks LIGNES PARALLÈLES rraétent bien Caaitude c o m t i v e  des 

individus les uns par f8pport aux autres. Lg encore, on est bin & la biographie p w  a 

simple. D'ailleurs Lepage disait en entrevue au juunialiste du Daiy Telepph : dt 's  much 

more abut tk lifr of tk Felbwsbip and how ii rrsonates m tbc 20. ce- tbao about 

Lbyd W n g h  a d  Gurdjieff thcmsclves~~ (WHITLEY, 1999 : AS). 

Au demraant, les d o t e s  biographiques mettent en rekf k s  thçmatiques abordées 

a les pnoaaages de créateurs historiques, de par kur statut de figures'', rendna cddibles ks 

hèmes dcpbyés et donnent du poids au discours qui est mis de Pavaat. Les figures, surtout, 

rendent possibk la mise en représentation des thematiques sous hm dimages scéniques. 

Ce n;Snt elles permtteai au spectateur de mcmt A coatnaibion ses coiiniissaaces gdnerales 

phrtôt puc rni seul savoir tbt%hal L'angk d'approche du spectack par le spectateur est abn 



plus large et permet, en plus d'une plus grande capacité de raccordements, une plus grade 

libertt d'associations entre le propos et l'organisation formelle du spectacle. La figure 

représentée et le savoir du spectateur permettront donc ensemble la construction du sens du 

spectacle, tel qu'élaboré par son créateur et tel que vu par le spectateur. 

Le fait de prai&e m m e  t h h e  centrai un persocuiage ou un fàit connu mfere  au 
spectateur un statut relatif de corinaisseur fixe au sujet, et c'est à pwtk de ses acquis 
que s'opérera un véritable processus de déconstructim, passant du prosaCsme 
interprétatif de la réalité & une pdtiqw du sens. 

(ROZIK, 1999 : 119) 

Car, de connaisseurs, ils sont deux : créateur (Lepage) et spextateur, face à une même 

problématique, soit de rendre évidente, donc immdâiatement sensible. la nature même de la 

création. Ainsi le langage scénique de Lepage, qui transforme les données biographiques en 

modélisations spatiales (images) et intellectuelles. muque clairement une volonté de 

démonstration de l'étai de sa recherche artistique tout en montrant comment il comprend hic et 

nunc l'acte de création. Ce faisant, il offre la possibiiite à son spectateur de refaire le parcours 

à même ses images. 



La photographie ci-dessus en est un fort ôel exemple. L'œil représente, dam la version 

de Québec (1W8). la vision du persormage d'Olgivaiina Lbyd Wright, l'épouse de l'architecte, 

qui subit un expmn de h nie dors que la cécité la guette. Lorsque le médecin ka questionne 

su ce qu'elle voit dans son appareiî, Oigivanna transgresse les hntièrcs & respace-ternps et 

pbnge au phu profod de sa mémoire. E L  voit dom les montagnes de son pays d'origine, sa 

sœur, son père, etc. Cet œii, pour k spectateur qui msassc son savoir, son bsgage mtmoricl, 

&vient mCIapboce du travaü visucl a cognitif & accomplir pour saisir l'ensemble du spccteck 

dans sa cons&njctiw hrmlle a iangagih. Ainsi, Lcpase œ donne pas I voir qu'un contenu 

réflexif siir h création, niais aussi les mtcanismes âe la pensée Cest en ce sens que 

le spectateur Qii comprendre h rcptéseatation : les images, kur coaStIIlCtiOn, donc le langage 

scénique, convoque ia &moire, I'«encycbpddie personnelien (ECO, 1992) de chacun pour 

wnstnrirc k kit - celui de la fable comme celui de la dation - car, amme le résume 

ROM Lepage : «(l]a poésie, Le création artist iquc dépendent de notre capacité B relater les 

Cv6aemcats par ks imprfictions de mémoire que sont ks mtnm (CHAREST, 1995 : 20). 

Phu bin, je poursuimi l'analyse des images rkniques de Lepage en tant que données 

stnictureIIcs et compositioniielîes, min point de réfërerrw tenant dans la pémke suivante : la 

g & W  est h scieace de l'espace et l'écriture scénique est une Ccnturr âans i'espacc. Je 

tenterai aussi de répondre P l'interrogation suivante : rarchitcchllt g&m&ique de Franlr 

Lbyd Wright ne serait-eue pas un moyen pour Lepage de mettre A l'épreuve sa conception et 

sa eomprCbtnsioii de i'esp8cc scénique. N'est-ce pas Y que tient le MIRACLE de son 

spectacle'? 



l'anecdote biographique comme un appel à la mémoire du spectateur ou à son wvou 

persoaœl a personnalisé, son (iencycbpédie penonnelle» dirait Umberto Eco. c'est que 

j'esthe que le spectateur possède un bagage inforrnationaei, un potentiel créateur en devenir. 

L'acnialisetion du savoir du ppeetateur par La rqnhntation thCgiraL, coule les k g e s  - 

ceks du spectack mamie ceiles issues de La d m o k  du spcctsteur - dans des amoules 

a oyniauq~cs~ (LAZARID~S, 1991 : 102) qui sow C ~ U X  de ~'écrit\m sc~nique a 

qui pcfmtteiii «[a] cbacun de se forger &tenant un code individuel d'tlabom h son usage 

propre une ndg& du iceb (LAZARIDES, 1991 : 102). 

I l  est vrai que ~[clertains bouleversements de notre perception du mode et du mi, de 

l'objectif et du subjectif, étaient aécessaim pour que ia biographe dramatisée devienne un 

procédé au &me titre que la fictiow (LAZARIDÈS, 1991 : 102). Cependant, & mise en 

prrspeaive muW trame dramatique par k biais de la biographie dramatisée représente inie 

arme B doubk tranchant. D'une part, il se peut qu'elle soit trop phitement précise et ainsi 

ddçoive le spcctatctn qui sera venu iateiptéta ce spectacle, y rrchcrcber «"une certaine vision 

du monde", vision qui se ondèste plus ou moins explicitemeni psr ks d b r s  spatiaux a ks 

rythws tcmporclq ies aoduites a ks propos des prsonnages, ks constellations & tbtms et 

de symboles qui auainca l'uaivers imagiaairefi (FALARDE AU, 1974 : 95). D'autre part., il 

se peut aussi quc La mise en perspective soit trop poreuse ou i n d h m e n t  snuctur6c pour 

permtlre unc lecture immédiate a une interprdtation qui soit s i p h n t e  et satisfaisante. Il est 

par contre possibk d'&iter ces deux problèmes en admnaai d'en&& & jeu que la figure du 

créateur, bkn que traitée avec le fik de la biographie drpmatisée, sert unc écriture 

spectacuk qui déborde k cadrr des relations réfhnticiies en «ja[ant] de nouveiles 

Iimiitrrs sur œüe réalitt révohu, mus la rCv[dlant] sous un jour inattendu>) (~A~ARIDES, 

1991 : lm). 



Ces images Qnc n'ont pas qu'wr ponée thématique; eues sont essentielles à h 

composition du spectack et. en ce sens, mus informent sur i'aspect stmctwel du spectack. 

Si, en effet, i'écrkure scénique est unc écriture DE L'ESPACE / DANS L'ESPACZ alors les figures 

qui occupent, peuplent, habitent a &hissent cet espace, tout en le construisad srnt k s  

k6ws, ks symbks a ks signes de ce langage scénique dont le code est mailéabk. 

Au plaa formel cc spectacle joue sur ks repdtmtatioas g&mCCnquts de deux univers 

qui, au thé$tre, sont en pcrpçhieiie association : Le corps a rcspace. Si l'espace est dominé per 

la figure de l'architecte américain, k corps, lui, est innue& par k phibsophe épicurien G.I. 

GurdjieE Les amtnagemnts formls du spectacle sont hits en kn avec ce que ces deux 

inâividus/persomages ont apporté comme ressources aux concepteurs du spectack. C'est 

pourquoi la scène. A phisieurs reprises, se voit investie par des eoasinrtions à vue d'icônes 

-tant des édifices Cri& par Wright. De mçW, les gestes et mouvements des 

codiens sont intimement iiCs aux d a m s  chodgraphiées par Gurdjieff et proposent. à kur 

tour, des constnictions spaîiaks étonnmtes. À ce sujet, la h e  du héron, dans laquelle ks 

comCdieasldair9curg rrprçsciitant ici mn pas des kons mais bien des arbres, avancent en 

dcux lignes paralKles vers une tabk dessin, qui symbolise inw voiture, pur mntrer un 

accident de voiture dans lequel la filie de Wright murt. 

Nous pounions ainsi conclure quc la figure du d e u t  agit comme une -ce de 

raccordement entre k propos du spectack et k savoir du spectateur. Au chapitre suivant, 

mus dChïrons le terme «intedhce» qui permettra de bien cerner k s  domdes relatives au rôle 

de &me qu'au type de fonctionnement de la figure du créateur dans les spectacles de Lepage. 

Ce sera là mûe prochain obja d'étude. 



Chapitre 3 : LE TRIANGLE 

Les modalités de l'interaction SCENE /SAUE 

De laflgure cumme interface à l'image 

Il peut paraa3re que m n  approche soit issue d'un certain stnrtinaüsme. En effet, de 

prime abord, mon étude a révélé la récurrence d'un ClCrnent important : la figure du créateur. 

Mais, bien plus que d'être un simple tldment de structure, la figure du créateur modifie les 

savoirs : ceux du dateur et du spectateur. Elle les modifie parce qu'eiie est malléable a 

polyshique. Et bien quc l'Cnide de Pauvre globale de Robert Lepage m'ait amené à formuler 

le constat qu'il y a un Cldmcnt qui revient, A la fois au niveau & La structure et du contenu de 

la plupart de ses spcctafles, cela ne $it pas de mon regard analytique un point de vue 

totalement stnrtrIaliste. Si j':attgme cela c'est parce que je considère que la fi- du 

créateur n'est pas un «invariant,)', au sens où l'entend Pierre LCvy. C'est plutôt un Clément à 

la fonm a au contenu variables, adaptables a surtout trair~foniiablcs. En &autres mots, la 

figure du créateur est un «gamc de d-1 pour k spectateur - surtouî, mais aussi pour le 



créaîcur. Donc, c'est un «variant» ou encore une vuriubfe - je préfère cette demière 

expression. Variable en ce sens qu'elle est modifüibk ... par k créateur, a aussi par k 

spectateur, mais encore parce qu'eue n'agit pas de la même nunière sur i'ensemble du 

spectacie et surtout sur son eiicodagddécodage en tant qu'outil pragmatique. En fah ce sont 

nos «habitude[s] pcreeptive[s]» qui mus &nent a mnaaître des redouhmes significatives 

(et ma des «invariants)) et A ks interpréter. Et ce psi qwi mus interprçtons, c'est mûe 

uencycbpéûie p~oonek)) qui, de, mus pennci & quitter ce point de vue s t n m d h e  a 

mus emporte âans k tourbillon de I'elrpCTrire artistique. En ce sens, il serait possiMe de 

faire un tien qui uniroit i'écnhin scénique de Lepage avec I'Ccritiirr informatigue2. La figue 

du créateur serait abrs m u e  cumme un mui, un hypeflien ou urr kn&e qui ne scra activé 

que grâce ib la participation du spectateur. 

Certains propos tenus par Piem Uvy, B savoir pue i'œum d'art peut être cet Clément 

qui mus penœt & sentir, de voir ou cncon de toucher k mode,  me pousse A mire quc k 

contenu des œuvres de Lepage n'est pas tanî la « ~ ~ ,  c'est-A-dire l'histoire qui est racontée 

au spectateur, que k «sujet», c'est-A-& ks stnrtucs a>mmunicationœîies a dom fa hrm 

d'exploitation a d'expression des œuvres (ECO, 1985 : 130). Risc en tant pue dhicule ou 

médium de communication, Pœuvre, souvent psr k biais d'une seule de ses composantes, 

participe A Pinstauration d'un ordre nouveau & perception a de cognition D m  un &me 

ordre d'id&, je dirai que la figure L cr6atew est la composante principale qui p c m ~  

* A ce sujet, rmvite le lecteur h umsulta î'rtKk & Qu*il Hébert, intitulé a b  la MMESIS A ia MDZS ai 1s 
jeuir analogiques du th& wâueb, et dait la rCHrmce ooaiplètc est dain& ai h i I i ~ c C  



d'aiguiller le sens, donc le contenu3 du spectacle sur le plan fonncl, œ qui, ensuite. ne peut 

qu'enrichir k plan thématique tel gu'engedré par rin(ter)ventioa du spectateur qui dorme sens 

et signification la représentation Les images scéniques devienrwnt donc les manifestations 

spatiales de ces variations de sens possibks d'un spectateur A un autre, transformant à leur 

tour les «habitudes Perocptives~ a bouleversant i'appréknsion de cette mise en 

icpcsntatioa 

Les spectacles de Robert Lepage invitent a incitent le spectateur à participer & le 

consûuction du sens «en fôaction de son begage cuiturel, de l'éducation qu'il a reque, de ses 

idées, niais aussi et surtout en fonction de ma de& d'initiation a cette activitC particulière de 

ptccption, de lecture, du spectack théâtral>> (PERELLI-COEFTOS, 1994 : 49). Comme ses 

spctacies sont en constante évohdion - ne les qualifie-t-oo pas de w r k  Ni progress -, on 

peut af£ïrmer que Lepage, en regard du langage scénique qu'il déploie, met l'accent sur la 

transformation par La relation dans la participation A un échange» avec k public, «[e]n 

orientant la ddmarche cteaere sur ie processus communicationne1 plutôt que sur la réalisation 

aaak» (ROY, 1993 : 86). 

Bien sûr, on constate d m  types distincts de transformations. Dabord, il y a 

hamfomiation au plan de la îàcture de la cepkntation. Ceileci est assurée par k créateur. 

Puis, il y a transformation au niveau & la perception du spectacle théâtral. CeUe-là, 

évidemment, est faite par le public. L'une a Fautre transformaiions peuvent d e m m  

incornues de l'autre partie, c'est-àdk que la giandc ma.& des spectateurs n'assistent au 

spaack que pour une scuk représentation a n'étaôüssent qu'une relation fiagile avec le 

spctack. voire me relation fûgaœ. Néanmoins, ces transhrmations bat effkt et m e n t  

k nooclle que ce amtenu est me r«kxiai su Fictc & datim. dam& à voit dans la mrésmtttiar. 



PétabüJsement d'une relation mie-temporelle de type intellectuei entre h scène a la salle. 

La forme offerte au spectateur est ainsi (ie)ainsfoimée par ce demiet qui construit le sens de 

la nzpnhntatio~ ce qui apennits the perfoniiaire to reinvente itself- and the very medium 

L occupies - on an ongohg basisn (BUNZLI, 1999 : 90). 

Tout cela suppose abrs qu'il y a établiimnt d'un mode de perception muveau et 

d'uac cognition adaptk. Le concepteur du langage dniquc et s a  intetIocuteur, k 

spectateur, doivent être en msure d'Ccbanger sur uae plate-form commune. Cette àcmière 

doit donc encourir des enjeux s i m i h  c k z  k spectateur et c h a  k concepteur pou 

dpndrr  aux besoins de l'un et de l'autre. Bien sûr, k message, k contenu, et donc k code, 

puisque s'établissant sous k regard du spectateur, risquent fort d'être thgrneutaires, sinon 

hgmentés. Et, aux dires de Lepage, cela n'occasionne pas de pmbième tant que le spectateur 

voit une certaine stnw:ture qui supporte k s  hgments : «But when tbey see that t h e ' s  a big 

s tmhm beneath that a d  when they get a b t  it becornes Wre a detective s t o p  (HUNT, 

1987 : 26). 

La coastnrtion ârgmentam du discours et sa (dC)constnictionl(tt)consbuction par k 

spectateur avide - tel un e~qutteur - de donner ras h la rcp&entation, les remises en 

questions qui concernent les modalités de la prception, ks ddplacements du savoir4 de la 

&nt vers La d e  - et vice versa -, la pensée wmme objet de repdsentation. voilà nomûce 

d'indices qui m'incitent h maintenir me position, A savoir que l'œuvre ou même une seule de 

ses composantes véhicukat k contenu de la représentation. Comme ces remises en causes et 

'~ab6iWawicidlusiaiirmemt~ti~1&PKmfmtiiatlanbcol~ Ine '~dicivw&ai l levJ,  

z amjointunait pr k Camc dEbda QuCMcoinr dc Pmiva*1é de ct la SocW QuCMooisc 
niidtrales et qui s ' a  tani ai juin 1999 ;I MaaoCiL Lan dc wni htmmtim, il bisait la démaisbrtiai 

& @ois tardinoes actuctlu ai liai a m  k savoir. h e  prrt, catrins d a m  veulent maibu su soéin k 
savoir du alas q t ~  dautm tentent & modifier k savair du spectatcv. Diautre part, le specutnr veut 
indpuer k slvoù cles nCi t~ . l .  



ces recherches srir les niDdaliiés penaeot surtout fomr au sein de b smrtiiie du spectacle - 

a poufois au Riveau du contenu -. je crois qu'il est juste d'afikmr que la structure 

représentationnclle est porteuse de La majeure panie du sens de la représentation Bien sûr, le 

travail de lecture a & dicodage de cette stnriure signifiante est du cesort  du spectateur qui 

voudia bien se prêter au jeu que lui propose La reprbntatioa Et ce jeu est fort c o q k x e ,  

puiqu'il nCEessite B la fbis un abudon et un investissement de sa part. Abendon, car il doit 

s'ouvrir au fait que le créateur m e )  utilise «i'imaginairr du spectateu comme espace de la 

misc en scène, ou du moins de ses prolongements» &BERT et PERELLI-CONTOS, 1998 : 

179), ce qui suppose qu'a acceptes de participer B la (re)crtation - mcntale, inteilectuelle - 

du spectacle et de son Mivers. Investisewat, maintenant, puisqu'ü doit aussi participer à la 

a>nstructioa du sens, issu des trar~~foniruions a des métamorphoses que propose k spectacle 

par le biais des probngements de sa création dans son imaginaire. Au sujet de cet 

investissement de la part du spectateur, Robert Lepage tenait ks propos suivants : «[. . .] le 

spectateur vient, a>nsciemment ou hnsciemment, pour participer a cette dtarmrpbose; il 

est aussi créateur. Il vient parce qu'il veut voir autremnt)) @BERT et PERELLI- 

CONTOS, 1994 : 64). Le m u r  est donc créateur aux yeux de Lrpagc, créateur de sens, 

modulateur des signaux Cmis par la représentation et surtout interprète du matériau 

teprésentatiormel. Ccpendarit, pwr e f f i  son travail, il doit, au d w  titre que le créateur 

du spectacle, avoir recours A un Clément, il un outil qui permette de joinâre les deux pôles 

binteraction que sont la scène et îa salk. Et ce point de contact, cette clef de voûte qui puise 

dans ies savoirs de chacun des membres de cette équation, daas ce cas précis, est la figure du 

créateur. 

- -  

' Plus loin Qs a chapimJ&odmi a point (î'Bcccpcatim) pr Pintcniiédiakc da m&ks d ' m t ~ o n .  



La figure du créateur, 

entendu au sens d'instniment 

prix sous cet angle, devient donc un dispositif pragmatique, 

d'action sur autrui. Elle agit nu Le créateur du spectacle de 

même que sur le spectateur : les personnages de Lloyd Wright et de Gurdjieff comprenant et 

véhiculant un bagage informationriel et relationnel, que Watzîawick nomme respect ivernent 

«indice» et «ordre» (1972 : 49). 

En Et ,  la figure du créateur agit comme une «interfice», c'est-B-dire «un dispositif 

assurant la communication» (LÉVY, 1993 : 200) entre le spectacle et le spectateur. Et comme 

la forme n'est pas iscente et se réclame de la formulation du sens, il me serait Facile de 

concevou h troisième partie du spectacle h géométrie des miracles, «LE 'IRUNGW), comme 

étant révélateur de la relation qu'entretiennent le créateur et le spectateur avec le spectacle. 

1 Figure du créateur 1 

Concepteurs 
Scène I Spectateurs 

Salle i 

3.1 Les niveaux de communication 

3.1.1 Du côté du conce~teur 

A proprement parkr, la figure du créateur - par l'intermédiaire des images scéniques 

-vdhicule un bagage référentiel et spectaculaire qui porte sur les deux niveaux de 

communication. Eile est dabord indice pliisqu'elle transmet ua message (un contenu). En ce 

sens, la figure - et, coiiséquemrnent, ks images scéniques qui en découlent - tient lieu de 

réservoir de k pensée du créateur qui hii contère un potentiel énonciatz voire dénotatif puis 

connotaiif. La figure de Fr& Lloyd Wright est «indicielle» du Fellowship de Taliesin, de 



même que de i'architecture organique. Cependant. ce contenu est stylisé par Lepage qui 

((subvertit ici une fois de plus la fixité des savoirs» (&BERT, 1994 : 56) pour pmwttre au 

spectateur d'activer dcs rCscaux de sens. Ainsi, le Fellowship, vu a travers le prisme de la 

géomttiL de Wright, revêt l'aspect d'un cercle et le musCe Guggenheim. celui d%r spirale. 

Ici k spectateur ou l'analyste peut opérer un renversement dam l'équaiion a proposer que le 

cerck âevitant plutôt lkmbkmc du Fellowship et h spiraie, l'indice du mude Guggenhtim 

Catc (dC)ooinposiiiod(re)composition des Cléments figuratiÊ9 et des images peut 

eflectivement s'opérer a enrichir la c o ~ b t n s i o n  du propos. Reste que c'est la figure, 

d'abord et avant tout, qui porcait ks germes de ce réseau de sens entre les formes 

géométriques et les téalitds de hivers & Wright. 

L'iidice se rapporte donc pius au travail du créateur m e )  qui module les conteaus 

des images. Ce travail est, h bien des Cgards, différent de celui du spectateur. Néanmoins, 

kur bas de doimtes demeure îa mêw : la figure du créateur. C e k i  o f k  de mmbrruses 

possibilités de mise en &ne et de mise en récit sous forme d'images. Somme toute, eile 

ouvre k voie d de d i p l e s  intcrprétatioas. E k  est polysémique. 

Si kffmcsmce des sens possibles et offins pu ks images pose quelques 

problèmes, le concepteur, qui toid de mime a tôt hit de les mettre de Coté, suppose, sans 

toutefois ks ignorer, que ks images trouveront chez le spectateur une fomr d'interprétation 

qui convient A i'expbitation qu'il en a Fait a pue cene forme interprétée déterminera le propos 

intenté, bien que ce dernier œ soit toujours un p u  indéterminé au m m a t  de la 

rrprbentaîha En e&1, il n l  a pas heu de se questionner outre msm sur la dcessité que 

tous ressentent la même cbose au cnêa~ momnt. Ce qui a eEectivement Ctt dit l'a étt d'une 

@on toute subjcctivc a hissait entrevoir une qualit& interprétative prcmiérr, présentée par le 



concepteur, qui devra devenir k matériau de bars de i'investigation du spectateur. Cesi eu ce 

r a s  que ks paroles que Robert Lepage livrait à Rémy Charest acquiàent uiie saveur toine 

particulière et mus adnent B rifléchir sur les conditions de la réception de La création : «Si ni 

travailks en pnwt que k public va tout saisir en connaissance de cause. tu as un problème 

[...lu (1995 : 139). 

Les créateurs commc Robert Lepasc w soucient du degré dc CO- de leur 

public, de leur niveau en terme d'expérierrt tbéaeale; en ce sens, il prétend îàUe «un theatrr 

de rechmk A la hauteur de i'ïmaginaire des gens» (AUGER 1989 : 3). Le th&e baac A 

voir, c'est vrai. Mais tout oe *ide-t-il pas daas la &RE de &am i voir, dans CE qui est 

donné A voir a, de &on uhim, dam œ qui est EFFECTIVEMENT ni? 

C'est ainsi que depuis ses origines, Le Wtre d o m  a voir dcs représentations du 

made. Ces visions, qui mus appaisent souvent comme des *mes que nous n'avons 

put* même pas soiîicitées, sont en 6U1 autant de questions qu'il peut y avoir 

d ' h t ~ ~ i o n s  possiblen Eî, pour Robert Lepage, c'est là que k tbaprr gagne de l'intérêt : 

«Le tb&e k plus ïntCrrsJs4 en ce sens, dcckrrhe un questioaaemnt chez le spectateur, 

phitdt qu'il ne ifpond th sa questions)) (CHAREST, 1995 : 168). Et a questionnement, il est 

f3miC, coiipcieument ou inconsciemment, par k concepteur qui se penche sur une figure 

digne d'int-, cek du créateur et, jm conséquent, de La dation 

La figure fonctionne en fpit sur plusieurs plans, en tant que souce de questiomernent 

ou de recherche. Le pmnier est La proposition de données plus ou mias évidentes sur k 

C O ~ C ~ U  B êae dévoilé, c011[1ptcnant l'intention6 du créateur. Le sar>d repose sur la 



coimaissance biographique ou mn de la figure dramatisée. Le troisième consiste en 

l'organisation logique des contenus donnés au spectatew; et cette logique peut être de divers 

ordres : chrombgique, poétique, politique, intuitif, etc. Le quatrième et d&r plan que 

mus aborderons, concerne la &on de mevoir k conteau 

3.13 Du côt4 do mectattar 

Ls figure du créateur est égaiement o d e  puisqu'elle d k i p  la mniéi.c dont le 

spectateur doit ente& le message (WATUAWCK, 1972 : 49) - Qnc comprenâre les 

images; c'est Ià la relation entre ks panenaires de la représentation : la scène et la salle. Cette 

d & r e  d'entendre le message - plutôt de voir )es images - est inscrite en filignuw dans la 

m a t M i t é  de l'image scénique : «les images du théâtre de I'imuge sont pour le spectateur des 

points de repère mnimoniques, mais des points de repère rukmnt, puisque la mémoire est 

toujours invention, appropriation sia$ulihe» @BERT ct PERELLI-CONTOS, 1998 : 186). 

L'ordre est dom simple h concevoir : ü s'agit de la participation B l'instauration d%K relation, 

oQ le spectateur possède un savoir qu'il partage avec k créateur et surtou avec la 

représentation L'ordre repose doac essentiellement, en regard des œ m  de Lepage, sur la 

cspaciié du spectateur B tisser ks tiens entre des Cltrnents de son savoir a le savoir montré sur 

&XE, lequel comsponcî & l'état de la recherche sur l'acte de création 

Dans k ces qui nous occupe, l'ordre se ddfinit de fàçon peu oithodoxe. Il est implicite 

et deniande que le spectateur comprenne un des enjeux du théûtre & recherche, soit la 

recherche. Il faut donc supposer que ks deux pôks de la relation se dtfînissent de la mém 

d h e ,  c'est-&dire en tant qu'int-es de i'interfoce. Si le t r a d  des créaîeurs en est un 

d'interprCtation en regard de l'iniivers Frank Lbyd Wright, ü en va de dm pour le 

spectateur. Dans la G90métrie drJ Mrocfes, l'intdàcc privilégi& est k personnage de Frank 



Lbyd Wright. 11 constitue h ressource expbnrtoire des créateurs et macepteurs - au uns 

des Cycles Repère (SOLDEVILA, 1989) - et doit devenir la réfkence de base pour le 

spectateur qui souhaite entrer en relation symbiotique avec k spectacle. Tout ce que k 

représcmtion omet de dtvoikr, mais quc k figure du créateur questionne chez k spectateur, 

P savoir sa conmissance de i'œuvre, de la vie, de l'histoire, du mytbc entourant le personnage, 

peut être interpréte et inté@ dans ta cornpréhcnsion du spxmk cbn k spectateur qui 

accepte d'entrer dans le jeu que propose k spectacle. rose ici projmsc~ un parailde entre la 

sbatcgic de création o f f i  par la ressource dans les Cycks Re* - du cbtC des créatcu~s - haiisposaiit son objectif de rec&rc& & sens au mur du û a d  de réception et de 

Iccturc du speaack par k spectateur. En fiiisarit basculer cette nswwce - o&rte par Ics 

erQteurs via le spectacle - du &té de la salle, il se cde  une maaKrr de mud qui permet une 

interaction «complémentaire» (WATZLAWICK, 1972 : 66) entre h salle et la scène sur k 

plan de La rdfdrellce et de la contextualisation de h cummunicaîioa 

Percevoir un questionnement et trouver des pistes pour le résoudre : voilh la clef de la 

réception théhie .  Tek uae Cpouge, k spectateur peut absorber Pintonaation que vChicuIe 

k spaacle. Tek une éponge, il peut la fliltrer. Mais il ne peut la retenir indtfiaimm et 

espérer que le rns hi vienne, comme science infbsc. Pour quc k sens naisse, pour qu'il 

prenne place et s'érige de îàçon logique et plausible, il faut au spectateur mvaiUer tout au 

bng de la représentation. Des ideaiistes, comme moi par exemple, afhneront qu'il faut 

pCpam h représentation et y revenir après coup. C'est 1'idCpL Mais est-ce dccssairr, 

sufhnt ou réaliste? 

Je M dit précéûemment, la figure du créateur est li pour susciter une dflexion ou un 

questionnement, un dtbat ou un constat, etc. En fit,  c'est une r e m m e ,  un gennc de d@rt 



pour le créateur ainsi qu'unt interfixe qui initie l'intenogation chez le spectateui. et a qgui 

importe c'est que le spectacle et le spectateur en viennent a établir unc relation qui pennette à 

Puri de donner matière a ce que l'autre lui dom sens. 

Le spectacle thcâtral se présente sous &WC aspects foidam11tau.x : dûne part, il 

questionne le spectateur et, d'autre part, il &abM avec lui c e r t a k s  relations qui lui pamcttent 

de seWr et d'utiiistt les clefs d'interprétation contemes dans le spectacle. 

Dans un artic k intitulé ((Théâtre et linttahlrr, théâtre et communicatiow~ (1 994 : 49 ,  

1i2ne Perclli-Contos pcésmte quatre types possibles de rapports scérie/saile au théâtre sebn 

k s  comepts d'identification (Stanislavskii, de distanciation (Brecht), de plutic ipat ion (Artaud) 

et d'interaction (Lepage)'. Dans k cas qui m'occupe et qui concerne ia f i p  du créateur, 

Clément central âe l'écriture scénique de Lepage, son action daas la réception du spectacle a 

sa fonction en tant qu'C1drnent de langage font en sorte que k spectateur est confionte a tous 

ces types de rapports simuhantment. Je m'explique. L'inerfBEe qu'est la figure du crteteur 

produira des effets différents chez divers spectateurs. Mais ces effkts ne peuvent prendre 

forme qu'A condition que le spectateur accepte d'entrer en relation wmmunicationiwiie avec k 

-k. Amsi, le rapport entre le spectateur et k spectack n'est pas a sens unique, niais 

nécessite une certaine dose bintetaaion, iaqulle, bien tvidemment, peut inclure de ia 

distanciation, de i'identification ou de la participation, mais d'un autre defi. Cette diffdrence 

de degré résuhe en fait de la proximitd des savoirs entre le créateur a le spectateur dou de la 

capacitd du Spectateur efltioctuer la rCticulation qui préc&de la comprdhension du propos. Le 

r6L du spectateur est maintersant & $ire un enori d'application active de sa hculte de voir, 



afin de déchitfrer la représentation» et de procWcr à «i'otganiSation du sens de h 

reprhmtatiom (PERELLI-CONTOS, 1994 : 47). En îàit, ce qui peut être diroutani et qui 

doit Qnc être d é h i  en t e m  de «compatibilité interactive»', c'est que le contenu de k 

communication peut différer d'un spectateur A l'autre en raison & ta relation qu'il entretient 

avec k spectacle, ce qui inclut nécessairement son begast cuiturel 

Ce sont ks modéks &interactions qui ttmoigncnt de La capacitk et de la volontC diui 

individu & utiliser l'interface de communicaîion quc rcptseate hi figure du créateur a donc 

k s  peisomes de Frank Lbyd Wright et & Gurdjieff pour le cas qui mus accup. Car 

comme toute «communication ne se b o n  pas h traapmatrr urw iaformation, mais induit en 

même temps un comportement» (WATZLAWCK, 1972 : 49). force est de constater qu'un 

spectateur Qnd entretiendm uac relation particuli&c avec k spectacle et dom n'en mirem 

par le même contenu qu'un autre spectateur. Cela revient B di que pour ce spectateur, la 

relation scénelsalle est diffërente de celle qu'entretient un autre spectateur. 

Pour ceRairis spectateurs initiés A cc geure de spectack, la relation teidta vers la 

jymétnie. Parce que cormaissant k projet en cours, k spectateur eff'ectuera une recherche 

d'informations en paralléle de celie que mène le créateur, des partenaires [ayant] tendance 

adopter un comportement en miroh (WATZLAWICK. 1972 : 66). Cela mient A dire que le 

spectateur prépare sa (<sortie au théâîre)~, s'investit d'un savoir particulier relatif au spectacle 

qu'il s'apprête & vim.  Mak, h dire vrai, pour espber voir u œ  réelle symétrie entre k s  

perteiiairrsdumCkïApage-ouder~iitthtdtn&nchcick-, il hudrait supposer 

qu'aucune investigation du sujet du spectacle a priori eonmw a posteriori ae soit aCcessaDc au 



a h  d'avoir un bgage infomationnel équivalent a celui du concepteur du spectacle 

a ahsi comprenâre l'ensemble des images du spectacles. Cependant, la coaaaissance du 

projet est uae don& s d h n t e  pour parler de communication, au sens de Pavis. et la figure 

qui ressort du projet de spcaacle - comme du spectacle îui-dmc - devient ainsi un 

cmyen utW pour inauencm autrui a reconnu comme tel par cehi qu'on veut inauencent 

(PAVIS, 1996 : 61). Danr cc cas, la relation a âéjh étC CIabtie sous fomw de poposition B la 

~~IémtataritC. Rincipakmcnt, donc, la relation qu'un spectacle de Lepage' otne est de 

type complémentaire, c'est-&-dk que « k comportement de l'un des p a r t d e s  compltte uhi 

de I'autm (WATZLAWICK, 1972 : 66). il faut ici savoir que h démarche artistique est 

beaucoup pius importante A ses yeux que le produit hi, soit la représentation MBERT. 
1994 : 54). Cela dit, il est claa que k travail interprétatif du spectateur compktera celui des 

concepteurs en ce qu'a donnera du scm au spectacle. Dans un autre ordre d'idée, le spectacle 

lui-mtme rique fbrt d'exiger un investissement intelieducl chez le spectateur. Ainsi il est 

coacevabk de penser qu'une dénwcbe de recherche est nécessaire au spectateur pour domier 

une signification h la nprCsentatioa Idéalement, le spectateur p o d  le travail du crtateur 

en &fiaissani le propos du spectacle a en lui donnant du sem d'apds se propre expérience, 

son hgage idormatiom~l ou ses idçes; Lepage lui-mCm parle de i'appoit du spectateur à 

son travail, cet apport pouvan! picadrr plusieurs formes, dont celle de la précision du contenu 

thtniatique, dans certains cas particuliers : «Personnellement, je ne sais pas de quoi parlent les 

spectacles que le public TE w k pointe pas du doigt, c'est hi qui m'ouvre des portes a 

m'aide trouver des sohitioas pour enrichir le spectafk~ @&BERT et PERELLI-CONTOS. 

1994 : 64). 

Bicn sûr, des spactatcm se sentiront peut-être k d s  ou maladroits dans uac 

tcUe hm Mnle, c'est-Adirc où la participation du spectateur il l'élaboration du sens est 



requise. Ainsi voit-on l'établissement de relations 

des partenaires contraint l'autre a prendre rine 

pudo-symétriques - cians bquek l'un 

position symetrique à k sienne - et 

métacomplémntaires - dans Isquelk Fun des pertemires laisse î'autre dependre de hi ou l'y 

contraim (WATZLAWICK., 1972 : 67) - qui, conséquemment, entraînent un rejet du partage 

& savoirs - donc un rrfh de la relation - de la part du spectateur et, trop souvenf un nja 

complet de ce type de théâtre. Ces deux fomrs de relation sont symptomatiques d'une 

«comm~cation patbbgiqucw (WATZLAWICK, 1972 : 74) en ce qui a traÏt au rôle du 

spectateur ct pweat auci jusqu'i e a t m k  un mejet de la communication» 

(WATZLAWICK, 1972 : 74). En effkt, dais l'une et l'autre forme, le opcctack semble tiop 

peu accessible au spectateur qui se sent dCpefidrr de lui ou contraint par lui de prendre part au 

projet d'interprétation pwticipative de la rephntation qui lui apparalt trop chaotique ou trop 

exigeante. 

En somme, il existe diffétentes bpns d'interagir a l5nterieur d'un spectack dord et 

c'est k spectacie qui mus propose le modék - auquel k spectateur perd adhérer ou ma 

Cependant, c'est brs de la qoirtuatiow) (WATZLAWICK, 1972 : 52) que le spectateur fait 

de cette proposition relatiomlk, c'est-h4re brsqu'il sanctionne les statuts, les rôles 

relationnels, que peuvent survenk des dentendus. Et ce n'est qu'h partir du moment ou il 

accepte le niaiion proposée qu'il est en msairc d'utîiiser l'interfi que constitue la figure du 

ctéateur. ii est dom possible d'interpréter un spectacle, de lui donner du sens; cela &pend de 

la position que k spectateur voudra bien occuper dans la relation 

Par inteiface, j'entds un instnmKnt semant h h k e  fonctionner le mCcanisw de la 

communication. Ainsi, F d  Lbyd Wright devient k point de ddpaxt de Le recherche du 

spectateur, de son questionnement M k repdsentation. En se renseignant sur I'bomme, son 

œuvre, sa vie, sa philosophie, il &vient apte h saisir Le propos du spectecle ainsi que k non- 

&. Sans cette anc qu'est k personnage & Frank Lbyd Wright, comment peut4 entrer en 

interaction avec cc que k spcctack propose et eonmwnt peut-il YhtcrprCter? 



La figure du wéatew est donc une invitaiion à h recherche de ans et a I'analyse de h 

teprésentation. C'est par eue que le spectacle commwique son intention d'inclure k 

spectateur dans ia  &marche âe recherche et d'interprétation 

Le tM&c de Robert Lepage o h  au spectateur u œ  grade divmiié en temws de 

modes de rrpracnirtioa Du p b  conventionnel au plus expérimental de ses specâacks, la 

réalit6 de son thCdtn pcnna au spectateur d'y voir représentd le mon&, ou imc portion de 

œ k i 4 ,  sebn divers artifices U œ  voiture, par exemple, peut être Cvoquée par uiw parole. un 

obja, un geste, unc pjcction, etc. Le souvenir de certaines images peut, qmat A lui. être 

fi@ par un œil comme k suggère k globe oculaire avec lequel dialogue k personnage de 

G.I. Gurdjieff dens La géométrie des rniradeslO. 

Ce théâîre que i'oa a m d  théahe de l'imuge se sert de tous ces Ckments pour 

(=)der  les icdacs sous fomw d'images, par souci d'anabgie pductrice de sens. Il n'est 

dom pas question ici & ~aépiicabii», mais bien d'inventions mives qui rédent ((in a 

thcsee of sixnultancay a d  juxtaposition in which actor, image, "tcnt" and audience are 

koiight into a diabguc, a qucstionning. and an active CO-constitutive mie» (BUNZLI, 1999 : 

89). A ce propos, rm ccitaiiie &ne de Lcr géométrie des mirucles implique trois modes de 

fep&atations dinénnts. Cette sotnc est cele où Wright et ses apprentis dtvoilent k m  



iàées P Herbert F. Johnson pour l'éveniuelie construction de i'édifce administratif de sa 

compagnie. D'abord l'écran au foad de la scène sen de support pour une projection des plans 

de Wright. Puis, une maquette est const.de sur La scène à partir de verres a vin et d'assiettes 

et est &mite ii voir comme réalisation aidimeasionnelk des pians projetCs d e m h  elle. Et, à 

Pavant p h  de la scène, les acteurs exécutent une danse de Gurdjieff : «la danse des cercles», 

qui tappeUe les sûwtmes kulaIes de b maquette (coupes et assiettes) et k s  cercles des 

pojectiom. 

Bien plus que & domer A voir de f w n  inmghaîive et imagCe une des rtalisations du 

célèbre architecte, la scène c o n s t h  llioier$ce nécessaire au passage de l'information de la 

scéae vers la salle, c'est-&dire du qectack au spectateur. Dans le m o d e  cybemétipue, les 

interfhces constituent «cous les appareillages matériels qui permettent l'interaction entre 

l'univers de l'inforamîion numCrisCe a k monde ordinaire)) (LEVY, 1997 : 42). Pour Les 

ksoins de cette M e ,  j'étargirai cette définition, Pinterfàce devenant tout appeilluge 

permettant l'interaction entre l'unbers dk l'inform~tion CODIFI& et lhnivers de la réception 

<lir cde.  Ce faiJaat , je propose que Ics images scéniques constinicnt des messages d é s ,  

qu'elles sont livrks P la &ac d m  le but d'ofi au v e u r  hi possibilitd d'interagir avec 

k contenu du spectack afin de (rc)commirc k ms. 

La figure db créateur permt h Robert Lepage de céKcbir sur k t e  de crCation 

même, de porter un regard de i'inttkieur. Sebn ks propos de Lepage hi-même, «Le point de 

vue d'un artiste, c'est imc &on particulière de mettre les cboscs en perspeaiven @BERT et 

PERELU-CONTOS, 1994 : 66). Mettre en pcRpective, donner du nkf ou (ré)intcrpCter a 

raide du point âe nu d'un autre - dim aitiste a d'un créateur dans k cas mis qui m'occupe 



-, cela revient a é p m e r  sa propre perception des choses a du mnâe qu'elles constituent. 

La figure du créateur p d  abn tout son sens en regard de k fonction d'interface que nous 

évoquions précédemment : elie devient un lieu de rencontre entre plusieurs prnept ions' ' d'un 

même univers tout ea kilitant I'accès au propos du spectacle pour le spectateur. 

Par l'intcmiCdiaire de h figure du créateur qu'il met en scène dans ses spectacles, 

Lcpaee peik donc de sa percepion & la création : de la cr&hn d'un univers largement 

mweau - c'est-à-dire un univers fictif, issu de rimginaire du concepeur - offert à 

l'interprétation du Jpcctatew, ou de la (re)cttation d'un univers ricl pid I dm k concret 

du monde a de I'histoiie - &ne un réel révolu (!) -, vision du monde rétl tel qu'interprété 

par k créateur (Lepage) et donné il voir et saisir au spectateur dam un spectacle. 

Lepage quant à lui puise 4 la fois dans ia dalit4 et I'imagbioq mais donne toujours à 

l'univers de la scéne un caractère onhique. Ceci pennet de situa Punivers de la teprésentation 

dam un lieu acutrc B mi-chemin entre deux imaginaires, âans une sorte d'intersection 

constituée de l'espace vide - mais B remplir - qui existe entre h scène physique a le siège 

du spectateur. De sutcrott, il n'évoque pas toujours explicitemeid k thtm de k création Le 

t yp  de mttt qu'a pratique hii prmt d'éviter d'en parler pour mieux en montrer ks 

rouages, les possibilités, les probkrnes.. . les déas : « We try to eliminate text by replacing it 

with another form of lanBunge» (SALTER, 1991 : 27). Lepage baite dom k sujet de la 

création par l'intermtdiake de la fàcture qu'il donne au spectacle et «il semble ben que se sont 

les enjeux stratégiques et k s  motivations theatrales &ou artistiques que La figure du créateur, 

se mttspt lui-mêm en tepnisentath, tente bintemgenb @BERT et PERELLI-CONTOS, 

1993 : 13). Alors ct t  espace vide entre la scène a la salle, ce lieu de rrnconîrc d'imaginaires, 



devient k site de h consüuction du sens d'un spectacle qui, au-deià & sa hbk. met en &ne 

I'acte de création Et cette reconstitution de l'acte de création se lait de f w n  simultantc. in 

vivo et in sifu, grke aux images du spectacle et au travail d'interprétation du spectateur. West- 

ce pas h une niçon privilégiée, c'est-adire active, de rCflCchir sur la création? A mon avis ça 

l'est, car prenârc le spectateur zh témoin d'une réflexion mise en ucte exprime, mieux que toute 

explication a posteriori ne p o d  k h, ce besoin & communiqua et de communier de 

l'artiste dateur. 

Je l'ai dit prCctdemment, la pratique théâtrale de Robert Lepage park de crCatioa per 

k biais de la facm du spectacle, de sa forme. De toute &videme, son thtatrr trouve sa forme 

daus l'image construite sur &. Dans l'ensemble de ses Mscs en scèae, la figure du 

dateur se dCmuhiplie au gé des images scéniques, que je qualifierais de virtwifes (LÉVY, 

1998) puisqu'eiies consistent en une «Clévation A la puissance)) de la proposition 

représentaîionnelk et donc multiplient ks Nveaux de signification potenîids. L'image 

&vient vhwiie parce qu'elle engencûe unc muhinde de possibks cornpositiolll~ls et 

inierpiCtasifs. La ~~Wiuaüsetionw de llimrge Sceniquc n'implique cepeadant pas sa 

déréalisation, m i s  encourt plutôt auac mutation d'identité, un &placement du centre de 

gravit6 ontologique de I'obja considéré» (LÉw, 19% : 16) 

Explodes puis exploitées pour signifier et, de fàçm uhim, eonvoquct I'ima$hik du 

spectateur daris sa construction du sens du spectacie, ces images virtwIIes dCnbppent 

dinérents volets qui se rapportent tous B la crCation a A son vecteur priacipal : k créateur. 

Dans La géoméme des miracles, les Unages servent 1 monha divers volets des trente 

derniém années de k vie de Frank Lbyd Wright : ses dussites (le m& Sobmon R 



Guggenheim), ses essais (le projet Broaducre Ci@), ses œuvres, ses influences (notamment 

celie qu'a eu G. 1. Gurdjieff sur lui), son environnement (le desen de l'Arizona), etc., c'est 

selon. Leurs formes et leurs matériaux changent au gré des constructions. Elles sont tantôt 

son, brut, mot, musique, tantôt éclairage, effet de lumière, couleur, projection, tantôt objet, 

geste, ou souvent une habile combinaison de quelques-uns de ces éléments. Car, il ne faut pas 

l'oublier, les éKments sont en relation les uns avec les autres; ils font partie du systèrne12 

dynamique des images scéniques. 

Pour Lepage, les images sont d'abord des outils dans sa recherche d'un muveau 

langage théâtral : « We let images develop, dialog occur, and eventually we [hd]  a s t o p  

(MANGUEL, 1989 : 36); pour le spectateur, eues marquent l'aboutissement dune partie de 

cette recherche : soit un langage théâtral renouvelé. Avec lui, l'image scknique ouvre son 

potentiel polysémique sur l'immensité des possibilités qu'offre la virtualisution. «Vimialiser 

une eatite quelconque, selon Pierre Lévy, consiste à découvrir une question générale a 

laquelle elle se rapporte, à faire muter l'entité en direction de cette interrogation et à redéfinir 

-- - -- 

il Je fàis ici référence au même tvpe de SVstème aue ceux dont le premier cimitre a fiiit i'obiet. 



i'actualjté de départ comme réponse à une question particulière.» (1998 : 16) Ce qui arrive 

avec l'image scénique ainsi «wtualisCe» chez Lepage, c'est qu'eue permet de questioaœr la 

perception de la création en redéfinissaat l'actualité de départ - robjet réel emprunté au 

maîe rio1 - en termes de discours théâtral, de tamatique spectacdake, de significatioa de 

fiction, etc., que k spectateur sera appelt & (re)qwstionmr a i (rC)intapeter. 

En 6.a de compte, l'image scénique virtuelle utilise des (m)sormus sensibles - 

visucies, somres et partois d m e  oifàctives (une odeur âe sable humide ou chauffé par ks 

projecteurs flottant dans l'enceinte pour h dcs &agons d ks premières étapes de Lo 

géométrie des m i d e s )  - pour se représenter, voire se raconta. EUe u t k  aussi divers 

types de composition dont la p h n e ,  la sulpturc, la photographie. k fih (vidéographique 

ou ciirmaîographique), la chrégraphie, l'architecture, etc. Cest donc dire qu'eue ddvoiie son 

origine, montre sa gedse et sa fommîion, ainsi que les mouvements et déplacemats de 

contenus qui rendent sa forme dynamique et qui arcbitectu~cas ks divers pans de la 

signification. «Dans tout objet estMique, dm un caiîbu devant mus baptisé ruipture, il y 

a toujours ruie vobntC iisrrative et, pour l'observateur, un désu qu'on lui nronte des histoires» 

(PAVIS, 1999 : 10). Dans k thtaec de Lepege, i'imagt schiqut d@assc ce &!sir et cute 

q p m û e  passivit6 dans i'activitd du spectateur qui se voit taconter da histoires. À riastar de 

rimage photographique pur  Régis Durand, ies images de Lepage appiiraissent, sur la scène a 

dias i'imiiginaire, comme I'«amorce d'une fiction» @URAND, 198) : 36). 

Cest précisément lors de sa représentation sur scène, au mmmt de sa transformation 

en acte, que l'image sdnique virtuelle opère ie ((déclenebcmnt â'uœ Miorce de récit chez k 

sptatcur [. . .] & condition qu'[il] nuilk bien se prêter au jcu [. . .]w (DURAND, 1984 : 39). 

Mais, c'est surtout k coasüwion 6 vue de Mite image qui ccpeut &e comidéré[c] comme 



uae invitation associer et aamr Iikement [...Ir (DURAND, 1984 : 39). Sebn les 

dnichms et le type de coniposition offerts par l'image forrnée sous ks yeux du spectateur, 

l'image raconte, au-delà de son apport à La ((narration effective» (DURAND, 1984 : 39) du 

spauck. quel est ton rapport dans le spectacle a dans Piatmgation sur Pacte creatM qui 

coiranidiou ii m. Elle permet, bkn sûr, de monter, mais de raconter autrement, c'est-hdk 

de montm. de lik entendre - et ce, dE immr i t  du texte -, & nirr sentir. etc. De phy 

elle a le potentiel de se rucoHter et rllasi de dire autre cbosc que a que k spectacle a entrepris 

de rendre smsibk au spectateur, ce que mus appcbns la ctaarration  effective^ en reprenant 

les termes de Diirand. M i s  ce potentiel de oarration, cette amorce & récit potentiel, repose 

en graade panic sur la curiosité, la vobntd et I ' haô i i  du spectateur, B qui il incombe de 

choisir une image, d'intetagir avec eue et de hi donner du sens. A cet @ad, le spectateur du 

théâtre ûe Lepage, et du théâtre de rimage en g6nérai, se doit d'h «hypdlectifh", 

«interacteun) a qmrticipam). Expliquons-mus Avant que de prendre fwmc daas 

i 'hghak du spectateur, ces npescntations timagiaales)) (CORBIN, 1964 : 4) sont 

construites sur Paire de jeu, «la scèrw svo5[ant] c o r n  une surhce sensible [...] où il est 

possible de projeter [. . .] une image)) (?&BERT et PERELLI-CONTOS, 1998 : 1 74). L'image 

ainsi pojoée,figiaée sur la &ne, est donde au spectateur qui, espère-t-oa, La sélectionnera, 

c'est-&-dire la choisira parmi d'autres ou optera pour un ou plusieurs & ses CMments 

constitutifs, pou ermite interagir avec elle - ou ses eléments -, c'est-A-& la d i f i e r ,  k 

définir, la déconstniirr, la (re)consmiirr, etc.. et eafinpcanciprr B h coannrtion du sens du 

' 3 ~ e ~ ~ ~ r c a v o i e ~ ~ n d m d h y p n a t c d i r c m a u ( b c ~ s b j f ; c a a n p r m t é ~ ~ s ~ d &  
I'Uiiivusité m w a  &nî les raehuches patmt su i'dipabiaa mulam- Les pmpar ait été tenus lors 
&me mtçrraa niaiicc aHykkbi011 a métissage dmiaiquc L ' m m  muhmiodiaipuo, qui i Cid 
~dcdruka6cQidloa~~h~lk~~hérrirtict-~QiCRL&Mai~aima~ 1999. 



spectacle A partir de h a m i t h  que l'image lui aura Coumie et du travail qu'il aura effeauC sur 

eue. 

Il est cependant 9nponeril âe conpenQe qu'en regard de ces images virttrelles sur 

lesqueiles k spectateur se pcnchc, (da scène jouerait k dk de révélateur de l'imsge latente 

mémorisée en faisani apperaltn ou en âévebppani Ls stratégies cognitives par IesqwUcs 

[...lis elles sont pendes, constNites, prçues et easuite comprises, (cstubilhmt oupx<rnt - 
pour un moment - lcs images toujow f h i c ~ c s  du monde» @BERT et PERELLI- 

CONTOS, 1998 : 174). Ce momrit âe stubiIisatiion comsponâ dans les faits & l'acte 

d'intciprélation du spectateur. 

Si h sche supporte Mventail des virhiaütés comprises dans l'image en menani de 

Pavant ((uac de ses pcincipaks modalitCs : le clétachernent de l'ici a mahte~~~i~ la )  (LÉVY, 

1998 : 17). le tra~aiî du spectateur, hii, comspood B l'uctu4Iisatiion de cate &me image. 

Son travail «est création, invention d'une forme B partir d'une configuration dynamique de 

forces et de fiiuilit6s~ (LÉ W. 1998 : 15) propo- per l'image schique virtulle. Ce 6iMal, 

l'image devient k matériau par exrelleaee du spectateur daris sa coastnrtion du sens d'unc 

œuvre qui, en x l'apppriant, lui co& urr m m l k  spaiio-temporalit6 qui comspond au 

temps a B l'espace & son imaginaire créateur a pemrt de cheminer dans les méandres d b e  

réflexion sur Pacte créateur qui se dessine devant ses yeux. Il se passe en fiait dans cet 

échange d'infomiatioes «une production de qualités muvelles, une transformation des idées, 

un vdritable devenir qui alimente le virtuel en molin) (LÉVY, 1998 : 15) et cause une 

communicutiion pmticipprive . 



Les Uaages présentes dans les spectacles de Lepage s'inscrivent sur a dans divers 

~uppofis, c'est-idire âes substrats matériels sans lesquels l'image ne pourrait devenir 

eflective, compris dans l'espace scénique, qu'il s'agisse du vide & la scène qui soutient toutes 

les images physiques a spatiales (Circulations) ou d'écrans sur celle-ci (pour les multiples 

de Yimi sut iaquck dcs images vidéo sont projetées) ou de substances (l'eau de la p i s c h  

dans Los plaques tectoniques sur iaquelle flottent une nappe e! des assiettes, figurant ainsi un 

table. Si les conceptions de le &ne a & la scC~)graphie sont parmi les premiers éldmcnts 

aboidés par Lepage bn de la naissance d'un muveau spectacle, c'est pioee qu'elks 

contncbwnt A la brmation du support des images. Mais, bin d'être stable, ce support subit de 

constantes transtOnastions relativement au choix des images et à la manière de ies 

rrprcsCmer. La sdac, dans Lu géomémee des mirocles, n'a pas Pssbappé aux d i f i d o n s  et 

est piissCt par deux staâes diffhnts. D'abord, il y a eu une surfàce sabknnew, 

représentation visuelk et métonymique du d t m  de l ' h n a ,  oii Frank Lloyd Wright a 

Ctliblit sa seconde écok d'architecture : Taiiesin West. «Pour tout b r ,  [. . .] un rectangle de 

architecturales de Wright.» (&BERT et OUELLE'iTE, 1999 : 75) Ce regard qui mus 

domait alors B voir la scène comme figurant k désert mus suggérait l'idée suivante : 



Depuis les représentations de Salzbourg (août 1998). cet espace a été modifié. La 

&ne est maintenant recouverte de phnchn de bois, ce qui peut rappeler la table a dessin 

qu'utilise l'architecte ciam son travail et les acteurs sur h scènc. Soit dit en passant, l'objet 

«table ik dessin» est lui-même un matériau malléable qui donne lieu à de saisissantes images : 

un piano, une voiture ou le aiausolCe de Unine en sont quelques exempks. Par cette 

transhmathn de l'espace &nique a & l'objet utabk» - mais b a s  celui-ci de côté pour 

l'instant -, les créaicurs o d  cher& P décbubkr P I e  & la tabk h dessin de l'architecte, 

caie m k e  d'ou naissent ks formes a ks idCes Ils chargent aussi k support, &nt ks 

psnmétns ont étC muvrllement défiais, dûœ toute autre signification- Ainsi, toutes ks 

images rrpesentk sur sc&œ peuvent être k s  i rcsquisst, au dessin ou au plan de 

l'architecte, iesquels donnent il voir ks &anismes de corrrtnrtion ainsi que les modalités de 

construction. Les dames, les images de coiisuuctions architecturales et surtout ks idbbgies 

et phibsophies vChiculks par les protagonistes - ei rCamCiiagCes par k crhteur du spe~ta~k 

- paraittont Cmerger de )a «tabk A dessin» de Lepage. U s'agit en firit d'une sorte de mise en 

abyme du support de crCation &s brmes, iaqwlk p e m t  de mdn visible. 

mCiaphoriquemnt, les images construites. Cette misc en abyme, cette reprise d'une forme 

sebn des modaîitCs ampboriques, pmwt k passage d'une infiormation du créateur - Lepage 

- vers un spectateur, laqueik se veut esthctisante de par sa nature propre : esthctique 

architecturale et esthétique théâtrale se côtoyant sans cesse dans cette dernière production. 

Une foi5 que k support a Ctd dChi - d'abord la scène comme désedpage blanche, 

puis comme tabk B dessin - et qu'il s prête A h i16ception &s images, celles-ci sont mises 

en bm, en place, en mouvement. La mise en mouvemnt de rimage scénique correspond 

précisément h l'id& b«pmorce de fiction ou & namion de Dinud. Comme pour l'image 



photographique chez ce dernier, l'image scénique oflie deux fomvs de «nanativité» : i'une 

correspoadaiit aux fragments du monde extérieur prékvés et utilisés âans la formation 

scénique de l'image; (d'autre serait intérieure au cadre [...IN (DüRAND. 1984 : 4 1). 

Intérieure A la fiction scénique, cette hm & «nanativité» constitue k mode de coustruction 

a de nprCscntation de l'image, sa mise en forme, les moyens utW pour sa téalisatioa et 

d g e  «un travail de dCconstniCtiOd~nstrudi011)~ (DURAND, 1984 : 41) et donc phisieurs 

kctures, opcrcdloiis qui doivent être effcaués par k spectateur. 

Cefw-ci doit dCcoiistnYrt l'image pour en itvCler ks divers mDdcs de représentation a 

pouvoir ensuite la (re)oonstmire seba son intnpCtaiioa. «La nature du tbéaitre, c'est de 

bouger. Cest ça qui me passiom~ deiis ce typ d'écnturr : ça reste un spectacle vivanb 

(LALIBERTÉ, 2000 : 14), disait Lepage. Ce qui risque & bouger, pour reprendre k terme de 

Robert Lepage, c'est la manitte d'intapréter k s  images de la part du spectateur. Il existe 

plusieurs degrCs dans la composition de î'hge scénique. Ceux que je dtvebppe ici 

représentent des possibles interprétatifs et mn les uniques clefs d'integration du contenu de 

l'image donde en nprésaiiation 

A chaque image, k spectateur put  &ire comspondre rm figure de Mtorique, ou 

mtw plusieurs. L'organisation du savoir, de la pan du créateur. oriente rinclusion de limage 

au spectacle a s a  expbitation pour domm du sens. Ccpeadant, je mis que c'est lors de la 

(d6)constniction de cette image en procédés stylistiques distincts - chaque procédd étant 

analysé de fàpn disjointe, c'est-Mire seul, ou coajoiute, c'est-Adire en dation anc  d'aums 

- que l*image en vicm fairr figure et &noter plis A connoter quelque chose chez le 

SpeCt8teuT. 



68 

Pour s'exprimer, pour montrer, Lepage fait appel à ce que Malraux nomme des 

«équivalences significatives» (1951 : 353). c'est-àdk des points de référence empnimant h 

voie de la ressemblance - non pas mimétique mais poétique14. Ces iquivaleaces pour le 

spactateur, revêtent la fonac âe figures de mCtorique bien précises : diaphore. synecdoque. 

métonymie, iitote a anaphore. Bien que de telles équivaknces existent, bien qu'elles soient 

signincatives a signifiantes, «pour que l'art naisse, il fàut que la relation entre ks objets 

rrprCscmés et l'homme soit d'une au& netrm que ceUe iniposée par le monde* (MALRALIX. 

1951 : 275). Ces rchtioas diuw auire mature, je les ai &hies, cbcz Lepage, comme des 

amom de iiarratioa Ce caractère adère aux images une réalit& diffërente que celle 

propoSee ou imposée par l'univers réel, v o k  &%ne spctacuke. Dans un spectacle, ces 

relations a ks objets ou personnages qu'elles confiontent ou unissent ont une existence 

propre au temps du récit, n'ont de valeur qu'en regard du temps de la reprCsentation où e k s  

sont captCcs et œ prennent sens qu'au moment où elles seront CventueUemeut anaiysk, 

décortiquées a interprétées par le spectateur-armiyae. 

Le ~pcctaclc théâtral peut éâre perçu comme un système au sein duquel interviennent 

dcia appareils de rtgulation : un & adage, l'autre de dicodage. Si la &ne, comme espace 

& repdseutati01.1, constitue la &ce de codage, abrs la salle, en tant qu'espace de riccpbn 

devient l'espace du dccodagc. Il existe ccpadaat um paction entre ces dew éKmuts du 

s y s t h ~ ,  une limite commune que j'ai nommé inter$iace. L'interface est donc cette d e  de 

séparation entre deux Ctats inte~ectuels" distincts : k codage et le décodage. qui précise A 

nouveau la relation existante entre kt scéoc et la sak. D'une part, le codage est la 

trarrsformation d'un mssage x b n  un code Qmt, dom sebn des symboles, des icônes, da 



s i p ~  qui détinissrnt l'image qu'ils coasthmt et qui sont susfeptibles de représenter. de 

trairpmmre w ou des iaformations sebn une série de dations structurées. D'autre part, le 

décodage consiste à traduire âans un code muveau un message fornuilé dans un autre code. 

Ccst aussi aaalyser ou saisir intuitivement le sens d'un énoncé en se référant à à n  

enqwIopédie personnelle. 

L'importance & cette anaiysc en &grés compositionirlp repose sur ie fait suivant : 

dans k ttdâtre de F i e ,  k spectateur e~ en prés- d'effets de sous-enten<lics et d'effets 

elfwiqucs. Afin & cordm ces effets, il doit savoir qu'A cbaquc degr& comspond un niveau 

narratif distmcf Qir uae cataine complexité dans la relation du spectateur avec ie contenu 

rrpcsmtcsurscéne. 

Au p h  de La métqhore, le passage est plutôt simple : il s'agit de caractériser ce qui 

est dtji mm&, de présenter une idée sous le signe d'me autre idtc plus fhppante ou plus 

cornrue et ainsi d'opérer un transfert de sens par substitution analogique. Cest l'équivalent de 

m>n&cr, comw dans La mlogie des hgotw, un quarîier de Qutbec, k quartYt Saint-Rock 

avec des boîtes B c-. Ce faiseia, ks mai.cnns et ks commerces étaient représentés au 

moyen & kur configuration architectutaJt - en fomw de botte. 

La synecdoque, quant eîie, est régie par un rapport &inclusion, ia partie fisant dtat 

du tout : ks boîtes pour les commerces (des c o r d o d e s  a des marchands de chaussures 

surtout), h matière doaaaiit üeu à la chose : la disposition pour montrer la rue St-Joseph et k 

nr de h Couronne, etc. 



Le niveau de la métonymie est atteint quand le signe amène le spectateur à percevoir la 

signification. Ainsi, exprimer un concept au moyen d'un autre qui lui est uni par relation 

necessaire revient a due que cette construction imaginaire d'un univers jedis réel au moyen de 

boles à chaussures évoque et connote la création d'un univers Wtral  imaginé de toute piéce 

- bien que fondé sur wie réalité historique. Telle est, selon nous, la signification de cette 

image : la pensée créatrice de Lepage trouve sa forme dans l'image deployée sur scène. 

La litote chapeaute et englobe les trois autres degrés en regard des images conçues par 

Robert Lepage. Car, aussi synthétique soit-eue, l'image ne pourra jamais Laisser voir 

i'ensemble du contenu qu'elle dktient. Son caractère polydrnique et surtout sa vimialité 

(possibilité, potentialité) atténue, d'une part, le degr6 d'exposition tout en augmentant, d'autre 

pan et le contenu d'expression et le degré d'organisation. Ainsi, les boles a chaussures 

n'otnirent peut-être que peu &information en elles-mêmes, mais leur organisation est 

complexe : commerces (de chaussures), bâtiments, rues, quartier, ville. Il s'ensuit dom: que 

l'image ne révèle jamais totalement le contenu synthétique qui a présidé à son élaboration; le 



spectateur cboisit ou y prend ce qu'il peut. L'image donne donc à vou moins que ce qu'elle 

contient dam les faits. Et cette atténuation de î'image constitue en soi, a mon avis. une porte 

d'entrée pour le spectateur qui doit pousser plus à fond son investigation de la figure pour 

passer à un degré d'organisation plus grad, plus évocateur et plus inteliectualisé. 

Finakmnt, l'aspect 41~1phorique de la représentation sebn Lepage se wiistniit tout au 

bng du spcctack. La rCpCtaiDn & formes, de sons, et même de proddCs de reprknîation 

comme des boîtes, des danscs ou des projections, concoure créer un effet de &@-ni chez le 

spectateur qui peut aiiisi participr îa construction du s a s  du spectack dans un esprit de 

coahuité, mire un effkt de spirsld6. Ainsi, le fàit d'utiliser un ensemble de petites lumières 

( d i c ~  de La coiistellation" de P h  Lamontagne) vers la tin de Lu trilogie des &ugonî 

pour r e p h t e r  la ville de Vancouver, La nuit, vue d'un hublot d'avion en est un exemple 

pcitknt. 

Daiis La géométrie des mitocles, cette superposition de degrés de composition se 

~8cact&ke, entre autres, par k parailéle dressé entre la &idence de Herbert F. J o b n  et la 

maison & poupée qui lui sert dicôc~ (&tapime). De plus, la mPaipulstion maladroite de la 

maison de poupée par le cornedien qui tient le rôle de Jobrison rnontre bien son rappon 

ditficile avec l'architecture (syuecdoque), d'oh le fàit qu'il retienne les services de Wright pour 

la construction de Mifice administra 
. . tif de sa compagnie. Enfîn, cette représentation d'un lieu 

par son m&le rédirit revient rçguli&rement (ansphore) ~ M S  le spectacle a h  de mettre en 

Iwniece, docénawmt, ks réaîisations de l'architecte américain dont k mude Guggenheim (une 

simple spirale sur u œ  kW1k de papier) et l'édifice admlliisnatif de la compagnie Johnson 



Wax. 11 faudrait retenir de cette dtmonnation que ks degrés de conposition ks modes de 

représentation a les Nveaux nanatifs sont comme des couches arckologiques qui racontent 

différemment les uacs des autres et que ces narrations ou fictions, empilées à la verticale, 

relatent plus ou mins en pfondew ce que rimage laisse percevoir. 

«F]'apcc tî&d, grOce i sa fomiidabe capacitd dc transposition a de 

traa9hmiation des idées, dcs objets et des êtres, fait dî des images gui, tout en organisant 

l'espace de la &ne, idorganiserit h perception du spectateur., @&BERT et OUELLETE, 

1999 : 76). Cette idCc & transformation est importante au Wâtrc b~quc vient k temps de 

coaccvoir des images rhiques. d a  tephntation d'une image impüquc au pCalable l'idée 

dc sa coasmrth, puis celk de sa transformation B nie au cours du spectacle» @BERT a 

OUELLETTE, 1999 : 76). L'image que mus albas maintenant dCcoriqucr, en gardant en 

tête ks comspondaaces entre &grés de reprkntation et niveaux aarretifs, est celle de la 

construction d'une maquette de l'édifice administratif de h compagnie Johnson Wan 

La scène qui contient ceae image se décode brs d'un repas où Frank Lbyd Wright et 

Herbert F. k b n  discutent de la f'aisabilité du projet de conrtnrtion & i'édifice en 

question Au cours d'une discussion orageuse, Wright requiert de ses apprentis qu'ils 

mntrent P Johnson unt maquette représentant I'état de leur pensée arcbitccnirak. Ils utilisent 

abn les couverts - verres A vin et assiettes - pour figura sur la tabk l'échafaudage de la 

fiinne constnrtion. 



Rendue visible sur scène, cette (re)constitution du hitur bâtiment permet au spectateur 

d'effectuer un transfert mental des données visuelles - i'image construite sur scéne - vers 

un contenu plus conno tat if : ce lui des principes de l'architecture organique tels qu'énoncés par 

Wright. Au cours de cette recherche, j'ai dû étudier l'œuvre de cet artiste mis en scène par 

Lepage et je me suis penché sur sa conception de l'architecture organique. Je suis parvenu à 

dégager cinq éléments principaux qui forment ce que nous appelons des principes 

architecturaux de Wright)) ' 5 

Éclatement de la «boite» : le bâti doit s'ouvrir sur i'exterieur et ainsi établir une sorte de 

dialogue avec lui; 

Étude de La nature du Lieu : l'espace A investir dot mdiquer la forme à ériger afin que 

celle-ci respecte la nature du lieu; 

- -  

l8 Je ne Eiis ici que les hanos. R n s  le h i e r  chapitre, ils umit  Fobja dm paraiide avec le pmas~ 
créateurde tepaP;eenrep;srd&k&onSétne&smit~~les~ai~Cral,  



Utilisation de niatériaux cormmtibles avec le lieu choisi : non seulement les matériaux 

doivent-ils rappeler le lieu et sa nature, m i s  ils doivent aussi permettre au Mi d'entretenir 

une relation symbiotique avec le milieu 

Unitt krmelle a follctionœlk : d'abord pNe en tant que &mie estbétique. i'unité 

formetle doit priviltgier l'intégration de la foniie «artificielle» aux fonnes «mturelles»; de 

pius, le bêti doit se coafomrr aux besoins de ses occuprinis a servir les motivations de sa 

comtruction; 

Intépîion de c h u e  coma>sante au tout : ne sera pris en compte que l'esseaieî au Mi; 

sera rejet4 tout ce qui est superflu. 

En effet, si Lepage a op& pour une image poétique qui lui permet d'utiliser ks objets déjà 

présents dans un espace dond pour coastniirr un nouvel espace, ne serait-ce pas parce que 

cette déniaicbe mvoie  effectivement chez Wright aux idées de continuitd et d'«organkité» 

de la construction qui demande que ks matériaux utilises entrent en symbiose avec l'objet à 

créer et le lieu de la crQtion ? Cette tnirisforrnation cçphysique)) d'un espace est le propre du 

tbé8tn. Le Wâtre est un mode d'organisation de l'espace et, comme i'architecture d'ailleurs, 

il tente @cc h l'imagination humaine sinon de triompher & la m a t h ,  du mins de 

l'organiser. Au-delà de La transformation N physique n, existe um autre aansformtion 

« mentale N celle-l& qui comspond au parcours suivi par l'initié au théâtre de l'image et qui 

agit directement sur k spectateur, non pas en investissant un lieu physique, mais en lui 

prCscntant une image p h  ou moins abstraite qu'il devra décoder et mmioter au moyen de son 

propre bagage inforrnationnel ce que nous retrouvons chez Umberto Eco sous le vocable 

â'mxycbpédie pmonneîie)~. La formc imaginée devieadra idenîit6 delie et perceptibk 

dans k spectack. Ce qui apparaît imaginsirr prendra la teneur de l'identitaire chez le 

spcctatcut qui s'approprie k spectacle en participant activement B son décodage et lui 



permettra de saisir une nouvelle facette de h part réflexive dune création qui interroge l'acte 

créateur. 

«A tout moment de la réception du [spectack], [...] il est bisibk au spectateur, à défaut 

de trouver le sens, de s'essayer & des vectorisations et de fàire ainsi I l i y p o t k  de la 

coa9miaioa possibk diilu séquence plus ou moins iarge de Pœuwcw (PAVIS, 1999 : 12). 

Fakani cela, il s'ouvre sur la polysémie des images scéniques et mt b cornibution son 

potentiel créateur. C'est donc cette muwile fàçon de voir, ce regard muveau du spectateur. 

que je vais maintenant examiner. 



Chapitre 4 : LA SPIRALE 

Une figure ouverte sur une œuvre ouveae 

Les imrrges scéniques comme outil d'un regard nouveau 

Umbcrlo Eco, 
L 'cruvre ouverre 

Le t M t r e  de Robert Lepage, de par sa construction en images et sa stnrtim visuelle, 

exige de la part du spectateur unc intemention hterpHative. Ceiieiii, bien plus qu2ine 

simple d y s e  de contenu, se veut une p r k  de possession totale du mssage : c'est-à-dire de 

son contenu idormatif (ou «indice») mais surtout k la manière (ou «ordre?)) 

(WATZLAWICK, 1972 : 49) dont on doit l'entendre. Duoc, ce qui importe, c'est la gestion' 

que fiiit k spectateur du code du spectacle, & sa sûuctm et de sa kture. Afin de bien 

cemer le travail interprétatif du spectateur, je développerai ici quelqws notions qui 

concement k code, la manière d'ellcoder les informations dam les images visuelles. 

En tant qu'«interke2r, La figure du créateur unit deux systèmes de conaai_Ecances, 

deux «machines)). Ces deux niirhines, que je aomm CRÉA~ION et RÉCEPIKIN, 

' Et pr le bit mâne fa relation qu'il aitrctiait avec k -le. 
* Le lecteur paim mou. au baoi. k diapiire 3. 



communiquent entre eues au aiyen de la Fra= DU CRÉATEUR. Elks fonctionnent en un 

réseau - c'est-à-dire comme un dispositif qui dessert 1- voies de communication communes 

à c k u n  des pôles en interaction -, lequel opéie des échanges de doniiées qui ne sont pas a 

scm unique. Ces échanges vont d'un pôle à i'autre, de h cr&îtion à la réception et de cette 

dcmiérr vers la prcmitn. Et ce sont ces types d'échanges diaformations qui constituent la 

COMMUNICATioN PARnCIPATIVE 

A l'origine de h ndin+ il y r &mc l'mi- la mc@o11, I'mventiai du 
méat-, B I'mginc & toute sidiine, il y r immaiquiMemnit uic autre «&es, 
celle & la pais&, p o d d c e  d'images [.. .) 

@BERT et PERELLI-CONTOS, 1998 : 199) 

Simplement dit, la communication participative, telle que j'entends La debu, est un 

acte de communication dans lequel ks deux pôles de la transmission dïnfonnation xmt 

impliqu& à la fois comme Cmtteur a récepteur. Ce qui implique un réel travail intellectuel 

de h part du spectateur et ne suppose pas simpkwnt une réponse de sa part. û a  pourra voir, 

acpcndpai, divers de@ de participation au centre & toute a>mmunication, car, en e&t, 

même k mhis ck participer A la communication constitue un acte de communication en soi a 

put être interprétd comme uoc participation, aussi minime soittlk. Ainsi le terme 

qxutkipative~ restreint i'activité spectatoMUe A un champ d'application bien précis : celui de 

Pelabotation intellectuelle d%i ras, donc lui confere une dimension interprétative. 

Pou ne pas coati>& cette fom* de participation - qui implique la comunicatioa 

entre la scène a la salle - avec m e  autre telle que dCfinie par Artaud - et qui concerne 

î'inipüestion physique du spectateur (cf: chapitre 3) -, on aura tendance B dire qu'il s'agit 

pbdar dtac h d'interriction. Rokrt Lepage â'ailkucs a f m ~  owertemcnt que son 

objcaif est toujours d'impliquer activement, intellcctucliemcnt, le spectateur âans la 

rcprkmion d m  qu'il lui propose. Une des fbçons envisagées serait de «créer un 



t M ü e  qui est parfois compréhensible. @ois plus impressionnine» (LALIBERTÉ. 2 0  : 

14). mais aussi, toujours accessible3 - car c'est ià essentiellement la volonté de Robert 

Lcpage : «[ ...] on a la responsabilité d'être accessible saris trop de compromis.» (PERELLI- 

CONTOS et &BERT, 1994 : 66) -, à cordition d'y meme un p u  de bonw vobnté a de 

travail Ceci permet au spectateur de sélectionner certaines portions d'idonnation et & réagir 

eii d a n t  un mivers participatif qui goumne sa gestion de liiacrprétatioa Le spectateur, 

saos infhwr directement sur le corn & h rcpkmtatiod, «sClectioam» divers CKments du 

hnBage scénique de la trame dramatique, de la fabk, les traite, ks manipule et ks interprète. 

II participe donc au décodage de ridiormet ion contenue dans le spectacle auquel il assiste; ce 

hisu$, il mfhvnce sa dception et sa compCôension du spectack d'où le fait que celui-ci 

puisse être dXCrent d'un spectateur l'autre. 

Je l'ai ddmoatré pcécéâemmcnt, Lepage, dans ses spectacles, ne tente pas de rernîre 

avec précision les données biographiqws relatives à un artiste. Bien au contraire. il utilise 

ceitaMs «anecdotes biographiques» coume «ressources) (SOLDEVIL& 1989) exploratoires 

& dm qu'en tant que @res - tant sur le p h  de la fôm que du contenu - pur 

communiquer avec k spectateur. Il s'agit p h &  pour hii de porta un regard d'artiste sur t'art 

a ainsi ttmoigner à la fois de rigueur et d'autbenticitd dans sa recherche d'un langage Wtral 

renowelC. Voilil qui peut-être diroutant chez k spectateur qui s'attend il voir autre chose - 

une biographie cumpKte a respectueuse, par exemple - et non un rayon X du théâtre jw le 

filtre dcs autres arts. Bien sûr le théâtre & Lepage raconte des histoires. Mais en faisant c e 4  

il se raconte d'abord comme Wtre  cbcrcbant à se renouveler par son langage scénique. Et, 

~ r a q u ' i i a a ~ t a i ~ d s c i c b ü î m t ~ ~ ~ q u i  pcimcaontdcsaisir, b m ~ \ m c p a t i e â u p q ~ s  
'iipoimtout&m&nt kfks' i l  dixuteanr k e i ~ r a i ~ a q e t q u c a d c m i u m o d i f i e s a i  sp~aclea,  
faidai des ammeniaires qu'il a reçus du -. 
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comm k rayon X qui doit être interprété par un spécialiste. son M e  ne livre pas tous ses 

sxrets à pmnière vue. II hut que le spectateur soit attentif. Il  Eiut qu'il apprenne a voir le 

théâtre autmmnt. C'est hnc  dire qu'il doit regarder de+ I'iaage. passer cette demière au 

rayon X de son savoir pcrso~el a mttre celui-ci en relation avec l'exposition que fait le 

créateur de l'image de son propre! savoir. C'est seulement à partir de ce mmnt que le 

SPCCU&W saura rcconnaitrr k s  enjeu de ce théâtre & a3mc que ceux de ses images, c'est-A- 

dk lair g-, kur cornposit ion ou formation. ieur transformafion, etc. 

Pou coder ses images, pour k poétiser, Lepage procède sur un mode de 

«communication analogique)) phdôt que «digitabS. C'est-&-dire sur un mode qui «a des 

rapports plus directs avec ce qu'[fi] repdsente)) (WATZLAWICK. 1972 : 59) et qui «ne 

podde psr de discrimlliaets indiquant, en k e  de deux sens contradictoins, lequel il hut 

CO iilprradrc[...] )> (WATZLAWICK, 1972 : 63). Chaque s i p  renvoie donc h une rialité. 

hquelk retourne ie spectateur h son «erryclopédie personnelle)), lequel en définitive, décode 

h 8 g e  cf ron mssage s+bn ses propres connaissances et capacités. Un probîèm mient  

bcsq~ F i e  n'interpelle pas le spectateur et que ce dernier cherche en vain sa signification. 

Un exempk pertinmt serait ceiui du ôeîîet aérien (cf. p.82) symbolisant le MusCe 

Guggcnkim. En effét, la f o m  est problématique : cette gestuelle risque de ne rieu signiner 

pur  k spectateur qui n'a pas daas son ~encycbpédie pmonmlle)) la dfdrence A ia stnrnm 

architectonique du musée (une spirale). Mais est-ce un probléme vdritable ou un faux 

p r o b b ?  Je crois sincèremat que le problème est véritable et qu'il est Kgitime de penw 

q u h  Spelctateur verra D un obstacle majeur & sa compréhension du spectacle. Mais il est 

s Rr «canmmiaticm digitab, les auteus &[hie bgiqve de fa cormmmicaion aitaident ui «code . . 
h @ a m m m t  m'but et qui [Il russi peu & tcssaablace avec [...Ir (p.58) robjd désigrid. La p l u p t  da 
mots ck n a  d ia ima i ra  ai #iiit & b s  cxcmok nrcatCa bcut-ttre lu onormtooics. 



possible de contourner œ problème en allant au-deià du défi qu'il pose. Une Uaage put. c'en 

du domaine du possible. ne trouver aucun écho chez un spectateur. Mais cette image faitelle 

ie spectacle? Des spécialistes de Yholographie disent que l'ensemble de l'hologramme est 

a>ntenu dam un de ses hgments. Sebn Lepage, il en va ainsi de son théâtre : «tbcn came 

the idea of tbe b b g m  in which th wbole can be drawn fiom a small pan» (LEFEBVRE, 

1987 : 35). Une image, dans sa composition, put Qac contenir Pemembk du spcdrck : sa 

ranictiirr et n>n coatcnu Une autre image pourrait donc ausi fiaire l ' a f l "  et permctirr au 

spectateur de mieux wu les enjeu* de la représentath tout en hi ofhnt également 

l'opporhinitt de revenir par la suite h cette première image düficilemcnt déchiffiable avec ks 

Cchhges da auttes inmges qu'il aura éîé en mnurr d'interpdter. La réponse à la question de 

l'inclusion du spectacle dam l'image est donc positive, mais le spectacle contient d'autres 

images qui le conticment I leur tour, ce qui denait être rassrÿaat pour le spectateur. 

Cette idée d'emboBement du spectacle âans rUnage - et bien siv de l'image dans le 

spectacle - se retrouve B plusieurs niveaux, sous diverses formes et se aianifaie selon 

diffdrents pocCdCs II en va ainsi de l'appareil d'optordtrie dans la prerni&re version (Quikc 

1998) âe Lu géométrie &s miracles qui imbrique les reganis du créateur sur kt et du 

spectateur sur le spectacle dans ks potentiels représcntationacls qu'ofiie la poétipation de 

I'image : «Cet appareil d'optodtrie, qui sert a msum l'acuité visuelle, la qualité de la 

vision, penmt de "métaphorisern le popos du spectackn (&BERT et OüELLETT'E, 1999 : 

73). 



Photo : Sc iina) 

De fait, le personnage (Olgivanna Lloyd Wright) qui regarde dans I'optomètre y voit des 

formes - cercle, carré, triangle, spirale, Lignes paralkles - qui sont les assises mêmes du 

spectacle, c'est-à-dire ses parties, ses actes. De plus, ce personnage s'imagine des souvenirs 

«fictionnalws» qui convoquent l'image-souvenir du spectateur, donc son bagage cognitif. 

sensitif, émotif, etc. 

La géomémè des mirucles devient un spectacle essentiellemerit constitué d'images 
qui sont, en partie, des cmstrudims mentales ou physiques des réalisations de 
Wright. Bien sûr, elles ne revêtiront de sais que lorsqu'elles serait interprétées par 
le spectateur, d'où l'importance du regard qu'il pose sur la reprhtaticm scénique. 
Tout dans ce spectacle est donné A voir, tout tient de l'imagerie, tout dépend de la 
qualité du regard du spectateur. La géométrie des miracles est remplie d'images 
poétiques qui représentent une certaine interpératian de la réaiitd sur laquelle se 
mt pdiés  les créateurs. II n'y a là rien d'étamant, puisque le propos fait étai 
d'un (< fàiseur d'images )) architecturaies et que scm traitement est réalisé pu un 
cc faiseur d'images » héâtrales. 11 nous faut pairtant savoir et amprendre que 
toutes les images que propose le spectacle correspondent A différentes visions du 
(( monde en création n chez les artistes qui participent ii son t!aboratim. 

(&BERT et OLJELLETTE, 1999 : 74). 

Ceci revient à dire que les mises en représentation du créateur et, assez souvent aussi, 

de ses œuvres procèdent de l'«icônisme», c'est-à-dire que meprésenter icôniquement î'objet 

signifie alors tnuiscrire selon des conventions graphiques (ou autres) les propriétés cuhurelles 

qui lui sont attriiuées» (ECO, 1992 : 54). Ainsi, ce faisant, le metteur en scène - qui est ici 



le créateur de la représentation - choisit les attributs «culturels» qui semblent être les plus 

évocateurs et les inscrit dans sa mise en représentation de l'objet. 

Dans le théâtre de Robert Lepage, «[. . .] on peut relever des blocs d'unités expressives 

qui ne renvoient pas à ce que l'on voit de l'objet, mais B ce qu'on en sait ou à ce qu'on a appris 

à en vob) (ECO, 1992 : 55). C'est ainsi ququne structure architectonique teUe le musée 

Solomon R Guggenheim en vient à être dvoquée par la sule mise en représentation de sa 

forme spiralée, et ce autant sur le papier qui recouvre la table à dessin que lors du ballet 

aérien des personnages peintres en bilthents. 

Cette construction de sens par le concepteur du spectacle théâtrai est au caur même 

d'un acte dé i i i é  de communication. Cette communication, je le répète. se veut participative 

dans la mesure où le spectateur doit interagir avec le contenu du spectacle pour rassimilet et 

l'interpréter. «Selon Norbert Wiener [. . .] ia quantité d'information que contient un message 

est determinée par son degré d'organisation [. . .]. Cela revient à dire que Fintonnation 

contenue dans un message est déterminée par k pouvoir qu'il a de s'organiser selon un ordre 

particuiier [. . .IN (ECO, 1965 : 76). Quel serait alors le degré d'organisation des images 

scéniques de Robert Lepage? P b  k degré d'organisation sera granâ, plus rimage sera 



synthétique (easemble constitué par les éléments téunis), plus il y aura â'infonnation 

transmise. En termes de degré d'organisation, il m'est possible d'établir une comparaison 

entre deux phases d'une même scène. Les scenes de Québec (mus 1998) et ck Montréal 

(niars 2000) du projet de construction de l'édifice administratif de la compagnie John Wax 

~~mportea t  des &grCs d'organisation qui sont différents. Dans un premier temps, toute 

l'infbmation appereissaii au spectateur eomm condtnsCe cbns un idme tsbkau, uac mhnc 

prise de vue, une d m  image. C'est ce qui a ét6 discutd précédemment (cf: p.62 et S.). 

-&nt, en cours de tornia, ce tabkau a perdu de sa complexité. II reste toupm Is 

maquette sur la table mais, au moment de la projection des dessins de Wright, c e k i  est 

dCEaite par l'un des apprentis, m pcrmmam pas que s'établisse de k m  directement visibles 

eatrr k mdék a la pmjection De même, La &me &s cercles - exécutée par ks apprentis 

de Wright sous i'orchcstration de ~urdjietid - qui accompagnait les images sur I'bm a 

disparu de ce tableau; elle apparaît plutôt lors du prologue du spectacle. En comparant ces 

dodes, k spctateur-analyste, est dm de constater que dans un cas limage fonctionnait 

selon ua dpaisseur de couches compositionneIles aiors que dans l'autre cas le sens naît par 

accumulation d'tlémnts épars - par exemple, selon k p d é  aaapboriqw, il est possible 

de tCpatork nombre de cedes, figure géodtrique di la base des p h  architecturaux de 

l'édifia ici rcprtsentt sur scène - daas la nqwésmtatioa. 

Ua: image sera synthCtique si elle consiste en unc opération intellectuelle par laquelle 

on rassemble les Cléments de connaissance coaccrnaiit un objet de pensée en un ensemble 

cohérent. Ce £aisant, le tout mnstitué devient une maniére de jonction entre deux Cltments 

d h  systém; en ce sens, ü renvoie il I'tKmat manquant de dm qu'di une pluralité 

d'6lbents dont le créateur aura effécnie la synthésc au sein de l'image. Les images scéniques 

6 GudjK& d o n  k proiogw à~ rparifle de M c m t d ,  ca i'ùrstigateur de ia Renaissance artistique guc amah 
Wripht. 



de Lepage, si  je me rétère ii Eco citant Peirce, som des signes icôniques. ((ces si- qui 

peuvent représenter leur objet a travers une "simil;uité" ou en vertu âes caractères mème de 

i'objebb (1984 : 174). Synthétiqm les images scéniques constituent la base de i'écriture 

scénique, la syutbtse Ctant une opéraiion qui procéde du simple au composé, de I'elémni au 

tout, et ou w suie hm, un sui Clémcat corrrspod A plusieurs éléments conceptuels dont 

Mode de représentation et procbié d'enregistrement du contenu de rimege, 1'6cnhue rénique 

devient un mode de représentation qui privilégie des rapports de cdguitd et de ((décalage» 

- pour cep& un des kitmotive de Vinci - entre le signifid (k contenulie message) a k 

signifiant (la brmdla compositiodla spatiaüsation) qui composeni l'image. Ce langage 

c<Msueb, ii l'instar de ceiui qui est parlé, sc compose de particules diérœntaires telies ks mots 

(objets, sons, costumes, projecîions, etc.), de syntagmes (agemxmnt d'objets, de sons, etc.), 

p o d e  sa p r o p  syntaxe (muvernent de l'image) et donc produit du sens. Il s'agiî donc 

pour k créateur de î'image de hue usage #«un langage Mage, dont h syntaxe se bit sous k 

yeux d m e s  du -tateut livrant. en quelque sorte, le code en dm temps que k messager 

@BERT et PERELLI-CONTOS, 1993 : 10). 

«Le thtâtrr n'est pas un lieu comme les autres. Il est wmmc une bupe qui grossit 

l'image, aiais aussi commc imc lentille d'optique, qui la réduit.» (BROOK, 1977 : 133) En 

d k t  cela, Paer B m k  remet la destinCe de rimage entre Ics moins du créateur et du 

m t e u r ,  eimr les mains d'un codeur et diin décodeur. L'image grossie permet de bien voir 



sa structure, & visualiser chacune de ses parties unifiées. Abn qu'au contraire. l'image 

réduite pmmt de saisir uniquement rimage dans son ensemble a non I'ensemble par le biais 

de ses composmtes multiples. Si l'image est si importante au théâtre c'est qu' «elle révèle au 

regard et d k  à l'emdement le mot refoulé qu'elle symbolise)) (MAUTUN, 1998 : 64). 

Cela signifie qu'elle est Qnnée a voir pour tout ce qu'elk contient d'infoonmition et de contenu 

mctapborique, mçionymisuc, etc. Une image, en eff* synthétise un discom. Pou Ki part 

au spectateur de toute i'ingdaiosité de Léonard de V k i ,  Robert Lepage a uiilisé un gallon a 

mesurer a a rcpdsentd, de @on imagée, ks grandes réussites architcctuta)es, artistiques et 

d'ingénierie de l%unisnitC : la pyramide & Khéops, îa grande muraille de Chine, Big &n, etc. 

De mCw, la modtlilPzrtnn de l'édifice de la conpagnie Johnson Wax dam La géométrie des 

m i d e s  pemwt de taire tout un discours pour trop compliqué autour des bases de 

t'architecture organique. Pourtant, qui dit organique dit haim>nie avec l'environnement et la 

nature. Et de fhit, liitibatbn d'objets qui sont en relation étroite avec le lieu de réaiisat ion de 

l'image pcnna de coaipcndrr cette notion foadawntale. Ainsi, la maquette est réalisée 

pendant un repas, donc ks comédiens utilisent pour sa confection ks assiettes a les coupes en 

guise de matériaux organiques. 

Le travail du spectateur en est un de c-ion au même titre que cehi du concepteur 

des images schiques. Création du sens du spectacle partir des Cléments que la 

représniation met & sa disposition Ce rôle de créateur, de participant actg qui lui incombe 

permet au sp*ack de se renouvekr constamment. La pièce, en phis de se réinventer de 

reprkntation en représentation, (ré)hvente sa ptope fimm a son propre sens au gré du 

t r a d  de décodage et de traduction, du travail d'inteqrdtation du spectateur. Les images de 



Lepage. bien qu'actualisées sur la scène lors de la repréuntation, demeurent toujours 

virtuelles face au regard du spectateur. c'est-à-dire qu'elles demeurent inachevées ou 

incomplèt~ ne présentant qu'une k t i o n  de leur potentiel évocateur. «Dans la philosophie 

scolastique, est Wtucl ce qui existe en puissance et non en acte.» (LÉVY, 1998 : 13) Je 

qweds cette phrase pour dire que l'image ne ddploie pas d'ek-même sur scène tout le 

m e  inforumtionœl a c o m m ~ i o n n c l  qu'elle contient; e k  ne k faii pas tout exister en 

acte. 11 lui hut l'interaction avex le spectateur pour en amiver & exprimer l'information 

potentielle et ainsi parvenir réellement Ctablir urw communication scèneMle. Car k 

!angage utW par Roôert Lepage possède comme qualité premih d'être inventif et &essite 

&IE que k spectateur intavienir dans i'eriscmble du watenu qui lui est présente pour, d%K 

pari, meme de l'ordre dans l'information qu'il rgoit et, d'autre part, interpréter les éléments de 

contenu retenus. 

Dc prime aborci, je suis tenté de dbmposcr ces quelques lignes & F r é d W  Maurin 

en segments iidépendants dans le but d'en comparer k propos générai avec la substance, la 

perthlaritd, du travail de Robert Lepage. Ce Ssant, j'ktablirai ks baüscs de l'dtude du 

spectateur nouveau, portant un regard nouveau sur une f o m  tMtrale qui, bien que de moins 

en moins muvek, se remuvelie constamment. 

Remiircmcnt, Marrrin dit que «[d]ans l'Mage scéaiqut, tout se recompose a 

s'aplanit>). Cest exactenent ce que j'ai demutré précédemment en analysant les volets ou 



dimensions possibles de l'image scénique, soit la métaphore, la synecdoque, la mktonymie, la 

litote et i'anaphore. Cbacun de ces aspects contribue ib donner une dimension ptkuii&re a 

i'image scénique, contribue à la (re)composet, tout en I'aplanissant, c'est-à-dire en rendant 

chacune de ses potentiaiités interprétatives équivalentes. Ceci entraine que c'est au spectateur 

d'accorder une profondeur à l'image, a sélectionner l%K de ces virtuulités pour lui conférer 

une nouvelle dimension, une signification propre. 

Ensuite, Maurin insiste sur le fait que l'image scénique contribue à ce que «[. . .] fiiits et 

fictions s'embnuic hent [ . . . ]» . Lonqu'un tel phénomkne se produit, c'est que le spectateur 

assiste a i'avènement d'une nouvelle réalité, à la frontière de la réalité et de la fiction pure. 

C'est ce à quoi nous conviait la notion de biographie dramatisée, tout en demeurant limitative. 

En effet, cette demière ne convient pas parfaitement parce qw les faits dramatisés demeurent 

des faits et que la fiction ne naît que de leur dramatisation et non â'un apport totalement 

imaginaire. Dans Lu géométrie des miracles, Robert Lepage en arrive à ce que les fhits des 

vies historiques représentées soient codiontés ou juxtaposés à des éléments de pure fiction. 

ce qui crée des images scéniques stupéfiantes, surnaturelles, voire surréelies, comme 

l'apparition de l'alter ego de Gurdjieff, Belzébuth, à Frank Lloyd Wright. 



Cette représentation scénique dune fiction litté&', qui ouvre les représentations depuis 

Salzbourg, sert en fait a la conhntation des idées et conceptions des deux hommes. Le 

spectacle débute avec le personnage de Wight, en manque d'inspiration, voyant le temps lui 

Ner entre les doigts. Son désir le plus secret serait d'obtenir la vie étemlie atin d'accompiir 

ses rêves d'architecture. Bien sûr, l'arc Mecte américain obtiendra cette immortalité 

symboliquement par la «postérité» de ses œuvres architecturales. BeMbutNGurdjieff, 

d'entrde de jeu, lui lance un défi; si l'architecte réussit, il sera exauce. Le défi, je l'ai déjà 

expliqué, consiste a dessiner une forme tridimensionnelle a partir d'une seule ligne. Wright 

dessine une spirale et vient, du coup, de retrouver l'inspiration fougueuse de sa jeunesse - ce 

qui constitue une forme de Renaissance de son art - et de créer un monument qui traversera 

le temps : le musée Guggenheim 

Photo : Anmyrne, tirée de Frank Uloyd Wnghr ( 

' II s'agit du livre Récits & BeItébtah à son ptit$kr : critique objectivement iwqwtïide & la vie des hommes, 
paru chez ûenoël (Riris. 1976). 



Maurin afflfme par la suite que c'est par limage scénique que « [l]e rno d e  se formalise 

en un vaste paysage Unaghaire». Issues de l'imagination, ks images ne font que renvoyer h 

rialite rcprCscntationnelk au royaume de l'imaginaire. L'imaginaire aide le spectateur à tisser 

ks k m  qui unissent I'image (qu'elle soit dtapborique comme la maison de p u *  qui 

figure la h n  des Johnson ou qu'elle soit métonymique comme cette spirale qui représente 

k muir Guggenbtim) i r m@entation dam k concret du monde scnsibk. La connotation 

at a travail mntai que doit effectuer k spectateur du théâtre âe l'image afin d'assimiler un 

des contenus de I'imsge rrprtseutée. En fait, dans cet espace symbiotique qu'est la &ne de 

a spectacle - que cet espace soit bit & sable ou de bois n'a plus d'importance -, un 

spectateur aura vu réunis ks cinq principes de I'atchitccîure organique tels que définis par 

Wright dam sa Reiiaissance artistique, alors qu'un autre aura phitôt vu ia lataphore de la 

vobntk de Lcpege de 6ik un W h  qui soit organique. 

Le spectateur de théâîre de l'image, rinitid comme l'apprenti, se retrouve donc 

aujourd'hui au centre d'un carrefour d'intluences et de potentialites. Face B cette croisée, 

F i W ,  bien qu'il ait peutQtrr gagné son expCrieace par &coups. se scat moins démuni que 

Plpprrnii, c'est sûr. C'est lui que revient donc k rbk de maître, si je puis dire. Maître à 

cause dc son savoir, peui-êtm, niais sunout h cause de son expbknce. Je veux ici rendre 

compte de cette expérience : d'un regard renouvelt. Ce qu'il faut savoir A présent. et surtout 

savoir rrconnaitre, c'est qu'il existe w multitude de regards «muveaw) qui sont posés 

syst&natiquemtnt sur un même spectacle. En nul, la problématique du spectateur est la 

mhnc que celle du metteur en scène : comment créer des «mondes possibles», c'est-Adire 

b m k r  dcs rco~~shw:tion[s] dttrtelJe[s] [. . .] P travers ks diffhntes c o m b i i n s  d'un 

même paquet de propriétés [...] sans ks recoaptniie propriété par propriétb (ECO. 1985 : 



167)? Pour le créateur comme pour k spectateur. ces mondes possibies passent 

inévitablement par k fihre de I'image scénique. 

4.1 Les taierx de h reerkatrtiai tbHtrrk 

Les e n ,  & la représentation théàüa& ont donc cbeagé considéiabkrnent. D'une 

mimesis - ou CI~CO~C «effet de réeb (UBERSFELD, 1981 : 65) -, le transfert s'est effectué 

VCR u œ  pieds - une q r k n t a h n  wmCcaphorique» en wns!ante transformathri formelk 

et contextuelle. Ainsi le travail en vue d'me représentation a k travail sur la représentation 

mettent Qnc de l'avant ua muvellc forme d'appréhension du spectacle tMâtraL Le créateur 

- je l'ai dcja expliquC - n'est phis uniquement outil de reptésentation, mais o m  de 

représentatios figure npréseiitationaclle. De même, le spectateur hi aussi a changé de rôk : 

il n'est plus être pius ou moins passif qui assiste et perçoit un quelconque message qui hii 

at, en toute vraisemblance, destid, mais il est devenu participant à la construction du sens de 

la qdsentation : a[ ...] th= is no doubt tbat the spectator can and does exert an influence on 

the performance, on the production as well as the organizational stnicnirr of theatre [...]» 

(WEBB. 1980 : 206). Chacun des pôks d'inîemction du spectacle théâtral est donc devenu un 

dateur  B part entihc. 

Même si «[l]e discours ddcootextdké, la mobilité et le voyage dans ~'~K~coMu sont ks 

nouveaux contrats d k  rchioa entre @e créateur] et k spectateun~ (OUAKNINE, 1999 : 

21), ce contrat dtmeure flou a se trouve modifié d'un spectacle ii un autre. De plus la 

(d6)mnterttuaüsation opère sur un autre plan. Le support des images perd son caractère 

référentYi. La &ne quitte i'aspect oatokgicp de sa nécessaire ptésence a îàh phce a un 

milieu plut& indéterminé, h un espace mobik qui permet, lui, & (re)oontexfualiser l'image 

&nique, qui se situe fiaalemat entre k support effectif de son inscription dans le spectacle 

(la &ne) a le sujet de sa perception (le spectateur). L'image que j'ai décrite et montnie plus 



tôt du musée Guggenheim est très explicite à ce sujet. I l  existe sur scène un espace a 

c o ~ i r e  constitué du vide sahique. Bien que des acteurs effectuent ce que j'ai appele 

(<ballet aérien» qui décrit une spiraie, le passage de cette figuration physique dénotative i une 

conception intellectde coanotatiw œ peut avoir Leu qu'entre rimage et le spectateur. c'est- 

&-dire dans ce (nii)lieu sans âoiaih qu'est la pensée créatrice du spectateur. 

Non seulement es t4  Unportant & -voir l'image qu'il est d'autant pbs important de 

comprendre comment elle tnuirfome i'espace. L'espace de la scène, certes, meis aussi 

l'espace entre celie4 a le spectateur. L'image &nique participe de la trairp6wtion de 

l'univers relationnel en juxtaposant ou superposant des niveaux de sens. Elle participe donc 

de hi (dt)contextdsation & l'espace, âéhrxrmnt l'espace scénique pour aussitôt le cefornier 

d o n  de muvelles doaaées relationatlles. 11 se dessine ainsi un nouveau territoire de 

scène et la salle. 

Porter un RE- N O W  w k théâtre sigNtie devenir un spectateur adif ou, 

comme le disent Augusto Bod et Maurice-Georges Dyens, un «spectucfem ', un spectateur 

en action Au sujet âe Lu triiogië des hgont, Rob Lepasc disait : «on a ms ingrédients, 



notre petite recette, nos symboles, nos 

tout ça Puis à un moment donné, on 

métaphores. on parle un 

va au public avec notre 

langage, et c'est bien intime 

travail couectif et k tout a 

coup, les gens eux, s'en font une image.» (SOLDEVILA. 1989 : 80). Et c'est cette image, 

fabnquk par le spectateur, qui devient la plus importante de toutes. Bien sûr* rimage - 

l'image scé~ique - c'est h pensée - celle des créateurs - mise en f o m ;  mais c'est aussi 

Pamorce d'une outre pensée - ceiie du spectateur? Cette autre pensée devient ie moteur de 

toute c o ~ i o n  significative de sens, le spectateur agissant cornme l'aiguilkur des images 

que propose k spectacle. 

Ainsi, le «vieux problème)) qui coireme les relations entre la forme et le contenu peut 

paraÎtre résoldo. La forme serait l'image, et l'outre pensée ou pensée en devenir - c'est-à- 

due celb du spectateur - constituerait uw construction de contenu. Si j'insiste sur 

l'expression constniction de contenu, c'est parce que le sens du contenu dfirera 

généralement d'un spectateur à un autre. Si un certain spectateur recherche un contenu sous 

forme de message, un autre en produira un sous forme de construction intellectuelle de sas. 

Il hut donc prendre conscience que les images d2in spectacle donné ne véhiculent pas 

nécessairement de message ou de contenu, mais contribuent à alimenter l'activité 

«spectatorîelle» - perception et cognition des éléments de la représentation - et sont les 

matdriawc constitutifs d'une création de sens à partir d'un bagage préalable. En fait, la 

cohérence de l'échue scénique - en regard de la f i p  du créateur - repose dans i'emprunt 

aux divers modes de création des créateurs mis en représentation Ainsi, l'ingéniosité de 

Léonard de Vinci se perçoit à travers celle de Lepage à mettre en scène les contradictions du 

Je prnpbnv ici les propos taus par Chantal HCkrt a Iràie belli-Cmtos las du colloque La notmelle 
sphère irirer-médiatique, qui s'est déroulé a Maritrbl en mars 1999, dans une corn municatiai intitulée {(Une 
création phdqpaphiquc de Robert Lepagc : L a  Sept branches de la rivière Ota». 
'O L'i& Ki dMloppCe origine dm article dans lequel ïrhc Pdli-Cmtos traite du rôle du spectateur k e  au 
spectacle Le bordextrèm (1986). L'article s'intitule «Quelques coridamnés a mon se sont &happés> et sa 
rif&cnct est ciamie ai bibliooraDbie. 



créateur italien par Le dédoublement du personnage de Philippe en celui de Lhnardo. utilisant 

simplement de la mousse h raser pour dessiner sur la moitié de son visage unc barbe et des 

cheveux bhncs. De dm.  le sentiment de vertige qui émerge des œuvres de Cocteau est-il 

montré par la suspension de l'acteur entre ks cintres et le p h b e r  de r im. En& 

caractère organique de Lu géométrie des mirucles, c'est-àdire i'utilisation de matériaux 

propres B unc situation -tique dode  pour iipm une ttalisation & Wright (le Johnson 

Wax, par exemple) définit, par la composition de i'imagc, la nature de Parchitecture organique 

. . telle que pratiquée par Farchitectc iimbicaui. 

Mais ce muveau regarâ, précisément, vers quoi est4  tourné? Dans Lu géoméme des 

miracles, il se pse d'abord sur le &or. En coiiabomtion avec le scenograpbt (Car1 Fillion), 

Lepage a imaginé un espace à h Bis vide et rempli d'éléments métaphoriques et 

dtonymiques : le sol - qui figurait k &sert - reptésente dorénavant une table A dessin a 

les ligries dessinées par la juxtaposition des planches de bis qui composent le piancher de 

sche symbolisent les formes gbmCrnques avec lesqueiies i'architecte pue. Le regard du 

spectateur se tom ensuite vers ks images. Et ce sont ces images, r b a  un critique du New 

York Times, qui «give somcthing of a narrative structure to tbe episodic plap (BRUCKNER, 

1999 : E8). II est donc tourné, ce regad, vers une imagerie fort complexe, appelant h la fois 

la perception et la cognition, âans un mode de structuration logique des informations reçues. 

Il y a chez Robert Lepage un del plaisir de la représentation. Si la représentation 

théâtrale est le fait de rencûe semibk un o m  absent au moyen d'une image scénique, aba 

celle-ci conjugue ensemble diverses cons de représenter, altemant le réaiiste avec le 

mue a le symboliste ou k s  mixant, proposant ahsi au spectateur des (rc)constitutiom 

objectaies novatrices qui peuvent Cac ruiaiysées avec raide de mécanismes rbétoriquts - 



dont ceux que j'ai nommé au chapitre 3 -; nous sommes assez familiers avec ceux-ci et ils 

peuwnt très certainement nous aider a comprendre k s  constitutions obpctales et des 

mécanismes de perception. 

Le spectateur du Wtre de Lcpage doit bac prernirc piaisir B la représentation - qui 6Ui 

appel il son inteUigeme & par son essence ludique - en &ablissant des relations deductives 

eatm les êtres, la objets, ks LK- etc. a ce qui ks représente sur sdne - les images. Je 

m'attarderai Ki à décortiquer trois manifestations de ce phisir spectatoriel, de ce travail de 

dCcodage. dont la première concerne les liens engendrés entre les formes géométriques qui 

anaoncent ks mies du spcctack et leur symbolique représentationnclk. 

Cinq figures géomtaiques donc qui avaient pour objectif premier (version de QuCbec, 

1998) d'unir les anecdotes - ou épisodes - du spectacle : k cercle, le carré, les lignes 

paiaU&îes, la spirak et k triangk. Ainsi, le CERCLE symboiisah en &me temps k cmk des 

disciples de Gurdjieff et cehi dts apprentis de Wright. Quant au CW ü représentait la 

tabk à dessin, mais aussi le cinéma (écran), k cadre disciplinaire qui régissait hi vie des 

suivants de Wright comme de ceux de Gurdjieff et, surtout, le carlie de scène du Wtre. Les 

LIGNES PARA&LES, quant eks, rappehicnt les destins dfl&tents d'individus qui furent un 

jour unis : Wesley Peeters et Svetlena L byd Wright (qui meurt dans un accident de le route), 

Jacques LtAUier (qui quitte Wright pour Le Corbusier) et Wright, etc. La swur+i elle, 

renvoyait au remous datifqui bantait l'architecte vers la fin de sa vie et luiw de ses plus 

grandiose réalisation : k mu& Sobmon R Guggenheim à New York. Fiment ,  le 



W G W  kit écho a ia t& â'bdividus formée par Oigivanna Lbyd Wright qui unit 

(spirinrellement du moins) son Uian - mais surtout ses apprentis - à Gurdjieff 

Phu tard daas le work in progress, certaines significations et certains renvois de ces 

h s  géométriques ont été nmplacés et d'autres oa été appelées à dispara'itre. Lcs f o m  

g6omçCriquts, si elles sont nsiées, se sont (re)défïnies d'elles-mêmes en d u l a n t  ieurs 

coatllus a u  propos du spaack, mtammeid p k d r c c m e n t  de kur m è r e  

métonymique, kquel a permis de «spontanément réduire la dénotation [de lem formes] au 

d dc [ h l  tkments qui importe contextuckment» (BONHOMME, 1987 : 203). 

Quclqws exemples sont frappants, &nt celui de Li S P ~  qui est devenue, au cours de 

Pexpbration, l'axiome par excelleace d'un spectacle qui «s'éltve l'inter~ection de deux axes 

îo-ntaux, matérialit6 et spirinielfi, tels qu'incarnés par deux grands esprits de mtre 

siècle [...IN (LEPAGE. 2000 : 2). Ceci n'est pas sans convoquer Les premiers moments du 

spectacle ou BeMbuth - aiter ego de Gurâjkff - appereh B Frank Lloyd Wright et lui lance 

k &fi de a vie : k Guggenheim - dont I'embltm architectoaique est effectivement une 

spirak. Le cm- bien Cvidemment, concerne et s y m b k  toujours l'aspect «groupe» du 

m i e ,  rrpCsaLani d'abord et avant tout les appntis de Wright. Mais, iui aussi mnvoie h 

la jonction entre matdriaiité et spiritualit& Dans la s c b e  du ripas que partage Wright, ses 

appmis et H. F. J o h n ,  k cercle matque - coume c'était k cas pour la spirale - une 

rtaüsation stcbiieaurak en devenir : I'Cdince administratif de la compagnie Johnson Wax (cJ 

Chapitrr 3). Le CM", hi aussi a été appelé à se tmnsfolmcr. Co- je rai expliqué 

pfédemment, la anfixe de jeu a change : d'un rectangle de sable symbolisant k désert de 

elle est p h  P un rsctaagk de bois, mCtaphore de la table B dessin - où ks 

images spatiaks remplacent ks images graphiques. Mais ce camé, c'est -out la tabk à 



dessin réelle qui se transforme, eue aussi, tantôt en piam, tantôt en voiture, tantôt en 

mausolée. En effet, La métaphore de «l'architecte de la &ne)) ne setait pas complète ni 

complètement visible si Lepage n'avait pas transformé l'outii premier de Wright, sa table a 

dessin, en des images saisissantes relatant des moments importants de sa vie. Ainsi, la 

musique et les danses - celie de Gurdjieff - fgisaient partie des activités du Fellowship de 

Taliesin. Olgivama - ancienne disciple de Gurdjieff - tenait A inculquer cette discipline 

physique et mentale aux apprentis de l'architecte; c'est eile-même qui interprétait la musique. 

II a suffit à Lepage de relever le panneau de la surface de dessin et d'installer le personnage à 

l'une des extr6mités du rectangle de la table pour symboliser un piano à queue. 

La métamorphose de la table à dessin se poursuit lors d'un voyage en Russie où Wright donne 

une conférence. La table prend cette fois i'allure du musolde de Lénine. C'est dans le 

rectangle formé par les pieds de la table que la structure se construit : sur une tablette prés du 



sol, le corps du personnage est coucM et 

donner i'illusion du monument fiuiétaire. 

97 

une lumière cachée dans la table est allumée pour 

La transformation de cette table en une voiture constitue ua autre passage intéressant. Le 

panneau, et ce qu'il recoum, figurent alors le capot et le moteur d'une automobile, celle de la 

fille de Wright (SvetIana). Celle-ci mourra dans un accident de la route, une collision avec 

des arbres, représentée ici par «la marche du hérom de Gurdjieff. 



La seconde manifestation de dicodage spectatoiiel concerne Meyerhold en tant que 

personnage de L géométrie des miracles (version de Québec. 1998). brs du voyage 

qu'effecniait Frank Lbyd wright12 dans une Russie aux prises avec la Révolution. Ce n'en 

pes tant à cause de son statut de p r i i s g e  que Meyerbold m'intéresse. C'est bien plus son 

statut de/rgwe qui m questionne a me propose, peut-être. uoc réponse à ia question de la 

& h œ ,  Meyerhold dtnnit â'sborâ et avant tout son théâtre comme «le lieu de la 

"cotlwation consciente")) (CHARBûNNIER 1998 : 41). Et n'est-ce pas Y un Cldment qui 

rejoint dinctement k t r a d  de Lepage? Cette ((convention conscierae» est une maniéic de 

cornai tacite qui implique le spectateur dans un travail de décodage de la fiction théâtrale. 

Ahsi, k «Ibk ~ccord& au spectateur, que Meyerhold qualifie de "quaaitm créateurn» 

(CHARBONNIER, 1998 : 41) devient phis exigeant et aussi plus envoûtant. Sujet opérant de 

cette «convention» sur l'élaboration du sens, k spectateur se voit obliger de «compldter per 

son ùaagiriation les allusions auxquelles s'en tient la scène)) (CHARBONNIER 199% : 4 1 ). Il 

ni va ainsi de la scène qui représente la mort de Meyerhold dans & gdoméhie des miracles. 

Dsar ka séquence qui précède tout juste sa mise & mort, Meyerhold debout sur unc estrade, 

d u t e  avec quelques participants les mouvements de sa choicgraphie intitulée «Stringhg of 

the Bow). Les mouvements montrent un archer en train de mettre une corde à son arc, de le 

tcadrr et de laisser alkr la flèche. À chacun de ces mouvements est accolée une locution. 

Ainsi, au 6iit de mettre la corde correspond k t e n d 3  d+epurationh; A l'action de bander 

Parc a de k pointer en direction d'unc cible comspond (CEXecution!)); et à la nouvelle 

poation du corps qui reprenâ sa position initiak, k t m r r  decaveryh est donné. La 

d q u e ~ l ~ ~  ultérieure montre Staüne, debout sur le dm podfiim, commandant une double 



e ~ c m i o n  : celle des wuvements & la biomécanique et celle de Meyerhold. Donc. k mise 

en joue est anmacée par : «Pieparution!», la mise à mort par : «fiecution!» et l'action de 

mm~ser k corps de Pbomm de théâtre commandée par : «Recovev!». 

La f i p  de Meyerhold, ici exposée et utilisée, retourne le spectateur il la question 

h a b m c d  & fa &ion tbCHtiale coanne outil & (re)pCsentation d'un univers fictit de 

tCor@sation diin unmR maintenant styüsC. La révolution t M î d e  de Meyerhold, son 

nûctoke thattnl), devient, dans k spectacle de Lepage, le iieu de la représentation de la 

rtvohdion bokbtviqu et k lieu de la rtvolution métaphorique. Car, m effkt, la métaphore 

vient révohdiomiei le langage theâtraL En bit, le imgage &nique. Comme image 

métaphorique & la création, de ce que la création prwt et aussi des risques de la création - 

Meyerhold n'a-t-il pas 616 asassine dans ce spectack? - , y a-t-il p l u  juste? 

La tn,isi&me manifestation touche la métamorphose métonymique du personnage 

d'olgivanna en Frank Lloyd Wright (Québec, 1998) lorsqu'elle visite son denint mari au 

cimetikre. Il hînî comprendre ici que l'aspect métonymiqu &ide dans le Eait que mis 

objets : UD chapeau, imc ceniw et un manteau, sment P identifier le muveau personnage et 

donc que tFoU CltWnts distktifs permettent d'identifier un tout. Afb d'accepter ou de 

~fiiser cette métamorphose, le spectateur doit être conscient de la relation qui l'unit au 

-le. La complémenturité est toujow idéale car Lepage d e d e  au public de 

f kamhe r  œ qu'il pense savoir et ce qu'il pense ne pas savou (BLMZLI, 1995 : 245). A 

mir de cette af lhatba,  ü incombe au spectateur de commencer si propre recherche du 

sens dc œüe haarfonaation a de convoquer abrs son enqclop'die prsonnelle. 



Cependant, la difncuhé B domm sens au spectacle réside au niveau de la quantité et de 

la qualit6 de l'information que l'on p o d e .  Ainsi, la ponctuation ne pourra être k même chez 

tous les spectateurs. Pour moi - en tant que spectateur et interprète de cette transformation a 

vue -, il était relativement facile d'accepter la métamorphose qui consiste a transformer le 

personnage à'olgivanna Lloyd Wright en Frank Lloyd Wright, du fait que je déteirais une 

information importante, hisant partie du non-dit du spectacle et, conséquemment, de mon 

encyclopédie personnelle : «It occured to me recently that in a distant future, when they think 

of us, they will think of us as one. We bled Olgivanna. We are one.» (LLOYD WRIGHT, 

1988 : 179). 

En quoi consiste donc cette méiamorpbose? Lors d'une visite au cimetière, Olgivanna 

Lloyd Wright, jouée par Marie Brassard, est remplacée par une Olgivanna plus jeune, jouée 

par Tea Aiagic, alors que des fossoyeurs apportent et deposent un cercueil. Le personnage de 

Marie Brassard se lève et se découvre du voile qui cachait son visage et se dige  vers le 

cercueil et l'ouvre. Le personnage, a mi-chemin entre Olgivanna et Frank, son du cercueil 

trois attributs physiques de l'architecte qui compléteront ia métamorphose et i'introduiront au 

public. 



Accepter cette üamfonnatbn, c'est interpréter le spectacle. La refwr. c'est encore 

i'interpcéter. mais c'est surtout perdre w partie du sens. II faut Qnc bien voir qu'il existe. 

sebn la vision des choses ici proposée, deux types de spectateurs : celui qui cherche du regard 

et celui qui voit, car il faut bien admettre une différence importante entre regarder (aspect 

cognitif: chercher au-deli de ce que l'ail mit) et voit (acte physique). Celui qui cherche 

est pmltgiC,  il va audelà de la simpk rrpréscntation; abn quc l'autre doit se contenter de ce 

qW lui est &ait B voir. il peut sembkr malbcureux que tous n'aient pas la même chnce de 

saisir cc que i'on manne traditionnelkment I'tssellcc d'un speaack, aiais le théâtre ne se 

ümitc jamais une scuk a unique interprétation : il est polysémique et plusieurs individus 

qui aiendraitnt le dm bagage & connaissances y verraient des sens différents. Et c'est B 

k beautt et la puissance de I'interpdtatioa 

L'accent qui fi& portet l'essence du spectacle théâtd actuel sur sa manière de fàire a 

de raconter oblige le spectateur ii modifier ses habituks de perception Celui-ci n'est plus en 

position de recevoir et de lire de manière linéaire les Mments qui hi sont communiqués. Car 

de fkit, ks ClCmcnts communiqués ac sont que des perceiles d'un langage code qu'il hut 

&coder et recomposer. Donc, k travaii du spectateur du tbéâîre actuel consiste «à 

réorganiser des réseaux de sens [. . .]; à opérer une sélection des messages, images a contenus 

plut& qu'A ks recevoir tous tels quels)) (PERELLI-CONTOS, 1994 : 49). 



Chapitre 5 : LES LIGNES PARALLELES 

Parcours /iguratif 

Des créateurs à Ifacte de création 

Le regard que j'ai posé sur I'œum de Robert Lepage m'a amené a constater 

i'imprtance de la figure du créateur au caur de ses spectacles. J'ai émis l'hypothèse que 

cette figure scisit uac d è r e  de dtlexbn sur l'acte de création et qu'ainsi elle serait porteuse 

des clefs qui ouvrent l'esprit du spectateur a u  sens de cette cré8tion. Il appert cependant que 

Mite figure porte p h  te germe d'un questio~emeat constamment renouvelé qu'une répoav 

pr6cise. EUe est questionnement par rapport au contenu qu'elle véhicule, impticitemcnt et 

eqlicitement; eue est remise en question de ia forme dramatique qui, historiquement, repose 

plus sur une hbk racontée que sur la @on de la raconter, elle est proposition, de le put du 

cdateur envers k spectateur, d'entrer en contact avec l'objet uhiw de la représrntation qui est 

de questionœr î'acte de Crcation en tanî que tel et airisi de montrer ks dsuhats - tout aussi 

fùgaces ou provisoires soient-ils - auxquels le créateur est parvenu au cours de cette muveile 

rrcherche, par cette dernière expérimentation 

Rapidement, j'ai constat6 que la figure est polysémique, c'est-bdk qu'elle permet 

plusieurs kctwes a &oc diverses intcrprétaîions. En regardant i'exemple de Lu géornktrie 



des miracles, j'y ai vu - mi aussi - plusieurs strates qui peuvent être interprétées OU non p u  

le spectateur : 

(3n y park & h mmcc 6mitière cnûe l'individualité et la cdletivité qui peut 
Grcilmient mena w liscime ou au td i t r i ane .  ûr peut y voir aussi cunrne j'y ai 
vu une rrpaai~ai dc I'architocarr nm d a n m t  caume des mUneubles klia 
mais canrnc me fame & créoticm ~dimaitiainellc qui évolue avec la vie. 

(ANONYME. 1999)' 

C .  Ccs mes4 pte~eat  foinr au scm de la démarche crratnce de Lepege et peuvent êtrt 

Jacques Languirad, qui a travaillé avec Lepage brs du cycle shakespeere2 - a a Qnc 

partkipç B sa dtmarcbt de d a t i o n  -, dresse d'abord un parallhle entre ks images de Lcpage 

a k montage cinématographique dEisenstein. 11 explique que «[c]e pionnier du septitme art 

ni~cigriait que la juxtaposition & deux images, doni chacune contient m e  idCe (CIIMI~II, 

etc.), fàit naître une troisième id& (Cmotioq etc.) qui n'était contenue ni dans l'une ni dans 

l'autre des images juxtsposCcs» (LANGUIRAND, 1998 : 41). 11 ajoute que Lepage applique 

i1tsti1y:rivernent cette dgie âans îa cocoiistnicn de ses spctacks La démarche apparah dès 

brs chaotique, c'est-A-drr qu'elk prcrd l'dure d'un entassement p h  ou moim ordonné 

d'dléments sainiques qui trouveront un sens dans leur CventueUe contiguration en un langage 

scénique ordonné qui suit invariabkment le confusion précédani h créatioa. C'est par cette 

confusion UririasBque h P6laboration des images, puis par la mise en fomv de l'écriture 

scénique, que ks rtseaw de sens a tissent entre ce qui est donné ù voir et ce qui est 

eflecriement vu.. . a pariage, entre la setne et la salle. Ainsi, il s'agit d'un chaos productif et 



mn néfaste, car les images tirent dans toutes les directions, appelkm le souvenir. le 

sentiment, i ' h t i o n  et la raison du spectateur en simultané, provoquant le spectateur qui est 

invité il (ré)organiser l'iaformation pour ajouter à ce qui est pmposC par Le créateur. Les  

images invoquent alors toutes sortes de liens possibles ou probsbles et stimuknt cehii qui 

tente de fairr de i'orâre dans ce «foume-toriu) symbolique : «T'kir acnaztment d e  me 

coascious of my own crrative process : it is mt straighifod but nthcr, goes at the s ~ m c  

timc in opposk directio~~~)) (LEFEBVRE, 1987 : 35). 

En fait, pour pue k spectateur ne se perde pas dans ks méaodres des créations 

kprigiemes, il doit être en mesure d'arrimer la question des modalités de le création à h 

figure du créateur. 11 doit de même s'ouvrir z i  la possibilité de devoir cornposer avec la 

remontre de créateurs de champs divers - comme c'est le cas ûim Vinci 

(photographie/peinture/ingénierie). Les aiguilles et l'opium (linératute/musique) et Lu 

géométrie dos mimcles (architecture/philosophie) -, Lepage r sentant «revenir plus que 

jamais ii cette idée du thCHtre comme lieu de rencontre entre i'architecture, la musique. la 

derise, la MCrature, I'acmbotie, le jeu, etc.)) (CHAREST, 1995 : 32). 

Sa déxnarck cttatrice «est â'abd regard posé sur un objet et décryptage progressif de 

son langage» (GIRARD, 1993 : 89). Il n'y a donc pas de parti pris dans sa recherche d'un 

langage adéquat pour la création en cours car ce langage émerge. connne par magie, de l'objet 

obsmt. La présence de créateurs dem ses spectacles opère &nc en symbiose avec 

i'dhboration des images. En effet, Lepage ttudie ks œuvres, les vies et ks processus de 

création afin d'en extraire la mode, le m a t h  qui deviendra objet & représentdon. 

~Tbcatre of Lepese's type U wbat's conimonly luiown as meta-ktre : thcaüe that examines 

thc my nature of art itsei.6) (SALTER, 1991 : 28). Lepage ose s'avancer et s'abandonner 



dans i'examea de la création GU ccUe4 murnt la sienne. lui pennet &interpréter le m a d e  et 

de lui doaiiet sens, un seas assurémpat différent de celui que décryptera le spectateur. Le 

c b s  naît udes torsions de sens, des agencements composites, des accouplements 

chimériqucs» @BERT. 1994 : 56) qu'il ordomr dans ks images qu'il juxtaposera ensuite 

dans un spcctac k dont Peffervescea~e n'a &égal que i'admiration qu'il voue aux créateurs &nt 

ilempruntela- kauvres, IesvKs. 

Si Part apparaît toujours dans ses spectacks, en filigrane comme B l'avant-ph, c'est 

pour Qmrr divers points de vue sur le sujet de la créatioa Dés brs, de ce chaos, sa@ 

encore une bis un kitmotiv, une sorte d'anaphore, qui consiste dire différemment porir 

orprimer une &me idte - ceUe de la crietion - et ainsi aider k public P la bien saisir, donc 4 

partager ou, mieux. I communier avec le créateur et ses préoccupations. Les créateurs, ks 

fk& comme ceux de mtm historique, ditèrent ce besoin de dtmystifier la création en la 

menant en relation avec k quotidien, le concret, avec le vécu du spectateur qui participe ii 

l'expérience de la npCscntatbn. En ce sens, h signature de Lepage participe d'un prdk le  

que k spcctateu doit Ctnbîir entre ta figure du crbteur et la dCmatck en cours dam k work 

in pognrt. Dans k cas âe de géométrie des mirucies, Lepage h a i t  sa dtmarçbc sur Ls 

prkips foadawaswx & i'architecture organique tels qu'émncts par F d  Lbyd Wright 

(q,t chapitre 3). Cepndam, ce qui apparah comme des contraintes chez Wright donnait Lm, h 

des fiitres de création cbez Lepage; le spectateur passe d'une architecture organique à un 

théâtre organique. 

Dam un premier temps, Wright parie de (&)consimire la M e ,  fonnt de basc de 

l'archiicairr. Lepage aussi (d6)contexnialise ou ouvre la bohe sdniquc du thtâtrr en 

impliquant le spctateur dam sa dermuch de création a en allant de la «vérité)) 



représentationelle üadiiioarielle vers une potent ialite de signiticat ioa L'ut ilkation de fonnes 

simplca telie h spaak pour le musée Guggenheim, d e d e n t  au spectateur d'interagu avec 

k contenu et de créer un lien qui dépasse le cadre de la scène et déborde la boite de la salle de 

spectacie pour investir son imaginaire a son encydqédie. E d e  l'architecte parie d'étudier 

la nature du lieu; Lepage s'investit dans l'examen approfondi des ress~urces qui donmat la 

m a t h  son spcctack. iJ laisse k sens surgir de celits-ci et nc faic qu'ageacei leurs contenus 

en unc muvtk image coniposiie. Vieat e d e  i'W de la nature des mtCriaux. ce qui 

c k  Lcpesc, prmet dc confioadrt fond et f o m  - Wnght dit quc ces deux données devraient 

effectivawnt GUrr un tout iDdUsociable, ce que Lepage applique en &finissant son spectack 

en ciaq parties qui corrrspoadcn cinq formes gb*ues - en dcs images immanentes, 

propres au modc de dation en œuvre au moment oii celles-ci sont créées et utilisant la natw 

de La représentation pur se do- B voir. Cest ainsi que le fïim d'uac vit sera (re)prdsenté 

par k cmCm (version de Québec 1998), k côte immatériel d'un être @elzébuth) par sa 

nudité, etc. E h  - m i s  c'est peut-être Y que la demarck rmbk  chaotique aux yeux du 

spectateur -, de la stnicnrr devrait résulter le syncrétisme des idées expbiCes a menues. 

c h u e  C l t m n i  de I'6critiPc scénique, en a sens, se fondant en un tout compkxe et mhérenî. 

Cependant, au-deià du c h s  de la démarche de Lepage et de Pktabiit  de ses formes 

spectaculaires - jusqu'au momcnt ou un spectateur proctde un «arrêt sur image» et 

«stabkm le propos et b hrme, momentanément, pour lui donncr du SCIE, aussi éphémère 

soit-il -, s dresse une réflexion qui a vu k pur au &but de la décennie 1980 et continue de 

se perpétuer par hi figure du créateur. 

Au wns Scmiotique du tcim, lefigvre apparaît cornnie un coaoccteur d'isotopies, 

c'est-&& un &nent liant Simuhanéznent les sens propre et figuré dc œ qu'elle repente .  



A cela s'ajoute une seconde dichotomie, car la figure se divise sur deux plans : celui du 

contenu @hème) et cehi de i'expression (sém)? Chez Lepage, k plao de l'expression est 

constitue d'images dtaphoriques, mttonymiques, litotiques, etc.. a à ce titre, b figure serait 

le connecteur qui relie chacune &s images entre eiîes - et les composantes des images entre 

eks  ausi - pour que k spectateur assure k passage d'um isotopie figurative (expession par 

Pour illustrer mon propos, f d y s e  & nouveau le pcobgue de h géoméhie des 

miracles ou G.I. Gurdjieff &fie Wright d'inventer une stnrnirr hidimcnsionrwk B partir 

d'me seule ligae. Une spirale est don dessinée - exÉrémitC étroite vers k haut, extrimit6 

large vers k ba9 -, cn guise & *me, par i'architecte. En somw, il y a Y le rrsuliat 

(expression figurée) dime &flexion abaraite (conta) .  Si je pousse Panalyse plus loi4 je 

comprends que cette spiraie, tracée sur une planche A dessin. est inmsCe B la fin du spectack 

- c'est-idire que la partie &mite de la spirak se retrouve orientde vers le bas - a devient 

l'expression 6gde du musCe Guggenheim (c$ chapitre 4, p. 84). Stnichat spiralée, cette 

construction posthume est Ic symôok k plus universeliemeni  MU de I'œum de Wright : 

celle qui vient couromrr son kgs la civiüsation occidentale, celle qui le mCac tout droit vers 

rimmortaIité artiktiqaie. 

En fàit. l'activité de La figure. son action dam un spectacle est de aisch une 

réflexion, un questionnement, et de tisser des tiens entre Pacte de aviation et sa mise en 

représentation Cette dexion et ce quatiomemnt étaient A la bPse de la recherche du 

dateur, qui a eu foi en elle a qui a mi son spectacle en h i t e  relation avec elle. Eue est 

maintenant o&tt au spectateur en guise de clef pour pcmrmc Pintcrprétation du contenu. 

' k refœmule ici h afinïtion de ia figure que Qnwit Gteimas et Courtés d m  ku Dicfioilllc1ine roisonné & la 
th&& dh ~rmolop~.  UIX nages 148-149. 



Le spectateur qui vient à la découverte d'une histoire dP la mé~tion doit coarmrirr sur les 

assises de cette figure a ainsi p r e h  part a un jeu d'une grande inteliigeacc, bien que parfois 

déroutant : «Without sbanag the hith, the audience an stili be seduced. Part of the 

spectator's pleasure is participatïng in tk collective discovcry plocess. Tht pcrforniaire is a 

profusion of sigm and çcasual hpmsions whicb âemand interpretaîioa It is a game, a 

trcasurr hunt for emctgcnt manhgsu (MAC WUGALL, 1997 : 146). 

Les effcts encourus par h définition de la figure sod nombreux et m e n t  

d'entrevoir, audeY de l'adyse fonnelk diin seul spectack, la construction d'une dflexion 

sur l'acte créateur eatrrprise par Lepage, conscienmuni ou non, dans phisieurs de ses 

spectacles. Car après avoir fàit le tour de ses créations (cf chapitre 1). apcés avoir pris 

connaissance & la r é c m  du thtm de la datioq je me devais d'évaluer l'importame des 

figures, non pas prises pour elles-mêmes, mais prks  dans la perspective d'un ensembk dont 

chacun des éléments contribue B la réflexion. 

Cest darrs cate perspective que je ddflliis le pctrcou~sfigwatif qui siiloniu les œ u m s  

de Lepage en tant qu'«eachaîntrnent isotope de figures, corrélatif h un thème donné)) 

(GREIMAS a COURT& 1993 : 146). Puisqu'il s'agit en effet de phisieurs figues (cf 

chapitre l), il est donc nécessaire de bien d6fmi.r La nature et i'efkt de chacune sur I'ensemble 

et de voir comment cet ensemble peut devenir des plus significatifs. 

L'encbainemm des figures de créateurs - principaiement - est d'abord corrilatif au 

thème de la création. Phiskurs figures de crCateurs son! donc repérables au sein des créations 

de h p g t  : Pierre Larmntagae (La trilogie &s dragons), L.&d de Vinci (Vinci), kan 



Cocteau (Les aiguifles et l'opium) et Frank Lloyd Wright (Lu géométrie des miracles). Toutes 

comportent un certain degré d'abstraction, toutes comprennent uw dose de réfiexion, certes. 

Mais. prises séparément, elles n'ont pas le poids de l'ensemble. Ainsi, le pcours figuratif 

s'élabore et prend forme lorsque l'on considère l'ensemble des œuvres de Lepage et non un 

seul spectacle. L'itérativité ou la redondance pred donc son sens dans les diffërences 

présentes daos chaque figure, mais suriout dans leur compiémentanté, donc lorsque prises 

dans une perspective globalisante, celie de l'œuvre entière de Robert Lepage. Le tableau 

suivant tente d'en fitire la dérnoastration. 

Bien qu'il se dégage d'un tel tableau une constante à laquelle j'ai fait allusion d'entrée 

de jeu : je constate que les créations de Lepage ne sont pas exemptes de créateurs - artistiques 

ou autres4, le fhit le plus intéressant à souligner consiste au passage, entre 1 985 et 1 998, c'est- 

à-dire de Lu triIogie des dmgons a La géométrie des miracles. des créateurs fictifs aux 

créateurs historiques. Ceci m'amène à conclure que Ifimportance repose plus que jamais pour 

Lepage daos i'investigation d'un processus créateur autre que le sien propre et qu'ainsi il assoit 

sa réflexion sur des bases solides, fesqwlles sont mises à la disposition du spectateur qui 

' Ici. ic n i s  allusion au smcmle & f e  cm& dp Za lune. où âes crCucvs scicntifiaun saianismt. 



participe aussi à cette rékxion, mais d'un point de vue diffërent. Ce faisant, Le wneur en 

rem élimine toute f o m  possible de complaisance et s'ouvre à i'immeasité du doniaine de h 

création artistique. laquelie le mrnit et le supporte dans sa quête, laquelle enrichit le regard 

investigateur du spctateur qui assiste la réflexion sur la &ion telle que mise en 

npréscaiatioa 

Ahsi abordées daas k contexte conpiad & la systémique a de la dmiotiquc 

(parcours figuratif), les figures s'interpellent, s'influeacent et créent, en quelque sorte, un tissu 

htcr(extw1 qui gtneie me pluraJitC de significations. LA ou il smbk y avoir un problém, 

c'est btsque la question & b coaaaissance gbbalc dudit tissu &vient k point central de 

i'irdcrpétation. La symbolique récunente, h résurgence de sens à WR d'un spectacle 

uhkicut, k rappel l'intertextualitk sont des données qui, bin de busset ie regard du 

spectateur novice qui n'a qu'h accepter ses Limites et constnllrr son interpcCtation a u - d h  

des contraintes a des balises qui sont les siennes, permettent au spectateur initié de saisir plus 

ai profondeur ua spectack donné. C'est, & mon avis, ce que disait Marie Brassaid 

~okboratrice de longue date de Robert Lepage, lorsque, propos du Polygruphe, on hii a 

dcmiadt si le spectateur a la capacitd de déchifk La subtilité des symbole du tbé%trr de 

Lepage et de ses coliectifk de création : 

Effcctivemcnt, nul spectateur n'a besoin de recourir à ia coniiaissancc gbbalc de 

l'œuvre pour conipcodrr la figure mise en scéne dans tel ou tel spectak. E k  possède tous 



1- éléments pour se su& a elle-même. Cepnidani, le spectateur qui souhaite comprrndre 

l'évohition de la création - ou de la pensée créatrice ou de la réflexion sur l'acte créateur - de 

Robert Lepage doit prendre en compte i'ensembie de i'œuvre de Ihmme de thtgtre pour y 

dCcekr Ics traits majeurs et Ics cafactéristiques piniculmcs - autant les redondsaws que les 

marques d'uniciié. 

En ce sens, le p o m  figuratif peimet de (re)visitcr ks créations de Lepage sous k 

regard intéressé de l'analyste d'une uuto-réflexion sur ia création ... novatrice. Le fait de 

constater uac dvolution au niveau du choix des figures - du seul dateur fictif (Lu fril~gïe deJ 

htgolts) au seul créateur historique (Lu géométrie &s iniro~les)~ - pennet de mieux saisu le 

fbnctioiuwment btrhdque du système au sein duquel elles gravitent. Ce foactionntmcnt, 

me bis compris, apparaît d'ailleurs fort simpk. L'exploration a commncC par du 

«bricoîage~~ @&BERT et PERELLI-CONTOS, 1993) et a d'abord donné lieu des 

prs0-a fictifs qui renvoyaient aux intentions du concepteur. Mais, plus k travaii de 

création Cvoluc et plus la ftckrche doit être eppofonlie et, du M m e  coup, apporter des 

~ l l s c s  au chercheurlartiste. 

Ainsi, les personnages historiques sont apparus a ont pris de plus en plus d'importance 

dans ks diverses créations jusqu'au moment où il n'y a eu que des créateurs historiques - 

C O ~ ~ C  c'est le cas avec Lu géomémê des miracles. Moâestemcat d'abord - pensons ib 

Chopin dans Les plaques tectoniques -, puis prenant de plus en plus de p h  - pensons 

maintenant B Fra& Lbyd Wright dans La géométrie des miracles -, ces figures ont Qnné 

mkmce A un nouveau type de perception et d'qpdhcnsion du made de ia création et â'un 

modt de ctéatioa 



Parce que «[t]he w o h  of Robert Lepage m i t  so much plays as they are 

dieamscapes obcying the d s  aocnuaal w b  rat&r than its àaytime bgk» 

(DONNELLY, 2 0  : DI), un spectateur pour le moins scrupuleux tentera de suim 

FCvoiution du work in pogress dans ses moindres Ctapes. A tout k mins, il fcra k bilan des 

versions diin m & x ~  spcctack qu'il aura vu pour en saisir ta complcxitd a pour comprendre 

ks cbangemtnts apportés en r e g d  de la figure du créateur. C'est cc que j'ai 6iit en regard du 

-k qui m'intéresse ki ~ u h ~ m n î ,  h géométrie &s miracfes. ks 

rCpCtitions publiques de m m  1998, qui ont eu lieu A h C a s a  Dalhousie, jusqu'au passage 

du ~peccack l'üsinc C A Montréal deux ans plus tarâ, c'est-&-dite en mars 2000, j'ai observé 

attentivement k ckminemnt de i'œuvre : ks mDdifxcaîiom encourues, les ajouts. ks retraits, 

ks d@arts et arrivées & comédiens, et ce, sur Wes vidéos, sous forme de documents 

photographiques, critiques ou autres, l'objectif avoué de cette démarche étant de parvenir a 

dlabom um certaiœ synthèse du parcours créateur de Robert Lcpagt h travers un spectacle 

QuCbcc, mars 1998. Lu géométrie des miracles pmmit son envol a se dirigeait de p 

k moide i h recâerche diia sens, d'une prohndeur, d'un propos. Montréal, niers 2000. Le 

spectacle Ctaa de retour au Québec et, aux dires de ses inSctprètts, devait achever sa course 

internationale mus peu Son propos, il l'avait trouvt, d m  si la critique (qui n'a jamais étC 

Uirmim) œ semblait pas l'entendre ainsi Le spcctack, cn quelque sorte, drrsPait un bilan 

ptdkle da exphimenations sociaies qu'ont Wes ks socKtés du XX ' siècle et les 

expéricmxs de travaiî collectif de Robert Lepage. Lui-même, pouvant être perçu comme un 



«gourou». un d i r e  I penser du Mitre actwi, se qucstionaaà à l'origine sur le travail de 

groupe a sur k groupe face A i'uidividu. Lors du retour du spectacle en terre québécoise. 

Lcpage connait i un journaliste du quotidien The Gptene : ~Wbat the show is reaUy about is 

the 20' ceahiry and our experimcnts with comm~srn a d  capitalism. A d  when does 

fascism acaplly appear in a group poces? It's about the guru pbcmmma» (DONNELY. 

200  b : F7). 

Dans L pRpctive que j'ai enircpa de &fi& il m faut d&ermllier, mainteaant, ce 

qui est le plus important : le contenu final du spectacle ou son cbcminement pour dccouvrir un 

propos. Coume k disait Lepage hi-mêm, il s'agit d ' e ~ n c c s  et d'expdrhentatioas. Et, 

en ce sew il smait faux de penser ceim rme démarck de dation uniquement en prenant 

comme réfnroK k point nnal de la recherche. Ce qu'il a Wu f i e ,  c'en regarder ct aaalyser 

c h u e  Ccip & cdation, de pduction et de (re)dchition pour en saisir l'ampleur et 

circonscrire ?id& des choix artistiques. 

Ltévohiiion du spectacle s'est Ccbtbnde nir près de quatre ens dont deux pas& en 

rCpCtitions et hcbcn:hts prQlsb1cs A une première mise en forme, qui a do& heu a la 

prcmih mDaliale de Tomnîo en avril 1998, et près & vingtquatre autres mois de tournée. 

IKine vik i l'autre, d'uaie représentation A i'autrc, d'une répétition B l'autre, d'une idée à 

l'autre, le spcctack s'est kntemnt transform! pour revêtir l'aspect qui semble être le plus p h  

de la volonté dt sm créateur. 

Ce spo*sck m'a d'abord intéressé en t- dc co~yxptio~ de création. Comment fait 

Lepage? Cocmmnt travailk-t-il? Qui est Lcpage? E d e ,  mon questionnement stest élargi 

et a engbbC la poduits nnis dc scs créations priccdaites. De ces demiers est ttssortk uac 



constante : la rechack. Car si Lxpege afnmic que c'est le spectateur qui doam ans au 

spcctack, alors la techerche est constante, parfois fâite à tatons, parfois plus éclairée, mis 

toupuis baliséc. Finalement, j'ai opté pour un aspect de son travail de recherche : h figure du 

dateur, qui m'ofnail la possibilité de questionner et â'expbrer sa &marche de recherche 

datrice. 

C'est ainsi que J'U compris quc k pgcicours midique de Lepage n'était jamais très 

diffërent ou distiirt dcs ~paacks qu'il concevait. À pcwe Yinci oii un profond 

qucsiionncmnt ao I ' i i C  artistique p d  b m  dans La quête de Philippe. Autre preuve, 

Lu trilogie des chgunr où l'art de la japonaise YuLali totalement intuitif, et celui de 

l'occidental Pienc Lamntagnc, beaucoup plus cirébrai, dtmtent un questionnement sur les 

mtthodes & dation utilisies : un intérêt croissant pour la confrontation, la rencontre de l'art 

oriental en regard & Part occidental Ainsi, Lu géoméhie &S miracles ne pouvait être un 

spectack bien difftrtnt des autres en ce sens. Efféctivement, la recherche repose avant tout 

sur un questioaacumt entourant le groupe et le maître de ce groupe. Ex M a c b  est4 

véritablement un c o h i f  de traW ou est-ce le laboratoire de Roùert Lepage? Divers 

Ckments de rCpoars puvent être envisagés, Dotamment qu'il s'agit B la fbis de i'un a de 

l'autre. Dire cela m'appsiaa être un peu élémentaire, mais, en même temps, tout & fait juste et 

justifie. 11 s'agit d'un hboratok de travail ou un projet est mumis, ptus souveat qu'autrement 

i un collectif de ûavail, qui est guidé par Lepage. 

Lu géoméhic des miracles est donc le fhit d'un M l  de rttkxion sur ie groupe et sur 

l'individu, Iqueik réatxion est vue P travers k prism de ia conjonction de deux granls 

maitm du XX sibck En muvant c k  Wright, par Gdjieff interposé, u œ  vision 

communautaire A hqucik il est hii-dm profondément ana&, Rokrt Lepage s'ofk une 



rencontre avec un bomme remarquable a une sorte de voyage hérieur. Deux individus mis 

en piuaiièle et vus en contrepoint, unifiés 1 travers le spectacle. Ce qui forme les iignes 

paraileles, en définitive, ce sont les expériences et réflexions de Lepage et les anecdotes 

biographiques qu'il pu& âaas la biographie de Wright (enfin, surtout daaP celle-là). 

La cempqpk Ex Machina est ouverte sur le made; k mnde vient B ek comme on 

Haaii A Taliesin pour gprradrr avec Wright. On en ressort granâi âusirC peut-être, très 

certaiœment changt! Tout comme on quittait ou pas la compagnie de Wright (Jacques 

L'AUicr/Wes Peetcrs), on quitte ou mn - parfiois momentadment - la compagnie de Lcpage 

(Robcit &Uefeuilk/Matie Brassud). Touî comme on regarde encore les œuvres 

aicbiteaureles de Wright, on aimraii revoir (ou on revoit, c'est selon) les spectacles de 

Lepsge* 

Plus un spectateur a- dam les méandrrs de la crbtion lepagienne, plu il convient 

que Lu géométrie des miracles wfl&te une dynamique similaire A celle instauk par Wright 

brsque des projets hii &<aieut conf~ds. D'une part, LepagelWright mettent en braale le 

cbaiitkr de conception et supcrvlPcnt la construction. D'autre part, Ltpagnright laissent le 

ooh d'élaborer les plans du projet en devenir A i'équipe des concepteurs. 

Phisieurs chgements auront donc eu lieu au cours des tournées et des remodelages 

du spcçtack. Ceux4 sont apparus tantôt dnogtaphiques, tantôt textuels, tantôt conceptuels. 

Mais malgr6 ces changements, cmtaims constantes ont pu être rqéde,  parmi lesquelies la 

@sencc n Pimportrmce rccordks aux fonrrs géomctriques. D'une &ne B l'autre, c'est-a- 



dire du sable du désert au bois de la table a dessin. leurs occurrences et leurs manifestatioas se 

sont modifiées, leur présence demeurant intacte. Ainsi, en 1 998, h formes Ctaient niarquées 

par kur expbitation dans k mise en scène : LE CERCLE était représente par rail, la danse des 

~ m k s ;  IE. cARRÉ par la table A dessin, l ' h m  de cinéma; LES LIGNES PARALLELES par la mort 

dc Swtlaaa (aagées d'arbres) a le voyage en train (rails) d'Olgivanna; LA SPW par k 

Guggenheim; et LE  ANGLE par k maun>lCe égyptien a le ber. En mars 2000, B Montréai, 

ccs ont pris unc dimasion muvelle, je dirais presque figuraiive. Bun sûr elles sont 

encon et toujours ritilisCcs d m  h mise en dm, mais elks sont aussi q x h e n t k s ,  k plus 

iishncllement du made sur k bois de la table B dessin que la &ne donne maintenant ih voir. 

E s t e  h dire que k spectacle est l'csquisr, le plan d'un travaii sur le groupe. comme k 

laissait entendre Lepage. En hit, k w r k  in progress est toujours une esquisse d'un travail en 

codinuation et en constante évolution a hi métaphore est saisissante. Ainsi, les formcs sont 

m a t é e s  suc la scedtable h dessin de manière figurative, donnant a voir justement 

l'6baw:be &un travail exploratoire (car il s'agit bien, & la base, d'analyser un travail 

expérimental : #où théâtre de recherche) en Cvolution. Ces Cormes sont toupins ie cercle, k 

d, le triangle, la spirale et les lignes perallèks. L'ordre, on l'am rrrnarqut, est M C n t .  

Mais k réel intérêt repose quend dm sur la raison a la hçon & rrndre visible ces fonw si 

importanies pou L'architecte. En effkt, Wright portait ime attention toute spéciale aux formes 

qu'il utilisait dans ses dessias : chacune possédait sa propre identité, sa propre vakur, son sens 

inhérent : k cercle, l'unitk; k carré, la boîte A ouvrir; la spirak, ta fluidité, etc. Un critique 

d'srchitechire, voulant âiirr ressortir ces divers dléments, a etu& les diffétents stades créatifs 

c h a  Wright et en a fait ressortir upt, d m  un ouvrage intitulé nie Seven Ages ofFrank Lloyd 

Wn'ghf : o New Appaisal. Dam ce hm, l'auteur fait comspondre urr f o m  géornétriq~ à 

chique uQge» et dresse un portrait fort intéressant de la mûure symbolique des lonnes 

utüisCes par Wright dans ses tavaun Depuis les débuts de ta création. Lepage intègre de 



différentes manières ces foms, 

fable, comme nous venons de le 

géométriques devenaient d'abord 

leur donoaot un rôle smrturaat sur le plan du contenu de la 

voir. Cependant, plus le spectacle évoluait, plus les formes 

et avant tout des figures sur la table A dessin de l'architecte - 

figurée, je le répète, par la surface scénique -, lequel (re)vivait son passé par les formes 

engendrées dans son esprit, puis dessinées, puis construites. 

LE CERCLE est une plate-forme circulaire de coukur rouge, placée au centre de la 

scène, sur hquelle les personnages peuvent t o m ,  pivoter. LE cARRÉ, ou plutôt les formes 

qui rappellent des carrés (rectangles) sont en fait les joints des diverses planches qui 

constituent la surface de scène. LE 'IRIANGLE est un cadre de forme trianguiaire - côté cour, 

dam l'ombre de k table, sur la photo -, rempli de sable et abritant le foyer (feu) utilisé pour le 

spectacle. LA SPIRALE. bien que peu explicite, peut être vue comme l'aâditiori de cercles 

concentriques formée par la plate-forme (cercle d i a n ) ,  par son dispositif rotatoue (cercle 

intérieur) et par le cadre circulaire dans Lequel du sable est déposé (cercle ext*ut). LES 

LI- PARWÈLES Som représentées par les câbles et les rails qui font pivoter et se dépiacer 

la table à dessin, de cour ii jardia Dans les premières versions, les lignes paraii&les avaient 

une connotation beaucoup plus négative ou pessimiste que dans les versions ultérieures. 



une comtation beaucoup plus négative ou pessimiste que dans les versions ultérieures. 

Ainsi ks tableaux de cette partie étaient mirquk par la mort, h séparatioa h trahison et le 

déchirement. abrs qu'ils sont devenus des éléments comparatifs de différents cheminements 

personnels et s o c k  

En plus & rrprésmer dc nmkc  figurative et annonciatrice ks cinq PM mi 

spectacle, ks formes géomctriques données B voir au spectateur sont des dfërences plus ou 

moins directes au mndit du spectacle, A œ qu'il Seras convenu d'appeler la part interp<étatm 

du spctateur. En ce sens, î'écrihut scCnique œ se situe pas unipuement au niveau de la mise 

en sctœ, niais bien aussi au niveau de h rénographie, laquelle, chez Lepage est muveut 

abstraite. 

Au théâtre {<traditionnelo, le &cor m majoniairenmt référentiel : il indiqm 

clairement le üeu où se âéroule l'actioa Cbu Lepage, c'est assez rarement Le cas. Hormis 

quelques acrangements momentanés qui -ment des lieux assez bien circoascrits, la scène 

est gCdrakmnt assez neutre, réfërentiellement parfant, pour ouvrir sur une multitude de 

p0~~1'bilitds de mise en SC&. Ainsi, cians L4 pol'uphe, un mrir de brique srvaii P 

repnknter un appartement, k mur de &lin et les remparts de Qudbec; dans Lu Rilogie &s 

ciiagons, un rectangle de sable est sufnsant pour figurer un stationnement ou un jardin aca 

Dans les premitres versions de Lu géométrie des miracles, le sable renvoyait le spectateur au 

désert dc Mizona, bien sûr. Mais aussi aux montagnes du Caucase. Et on ne fiiisaii mcum 

distinction si l'action se passait B New York, à Paris ou dans le désert. La dference, alors, 

s'appliquait ou pas, c'était selon. Mais cela œ fiiisea aucunement entrave au dérodement du 

spcctack. Dam les versions qui ont suivi ks représentations de Salzbourg en août 1998, la 

scène est devenue de bois. E k  re@mtait akm la tabk à dessin. A ce moment, toute 



Mikence possible au dCsert serait presque &mue obsolète s'il n'avait été question de @a 

un peu de sable sur la xéne : autour de la phte-fom circulairr, daas le niaagk servant de 

hyer a dans h taMe à dessin (où F d  Lbyd Wright sucprenâ Jacques L'Allier en vain 

d'essayer de reproduire k s  dunes du désert et Wright de hi dire : nNe reproduit pas le désert, 

inspire-t'en6b~ 

C'ai dom dire qu'il n'y a pas que k icgiird du spectateur qui se trouve transford pir 

k spectacle. Le spectacle aussi aibit des midations qui tentent toutes de rendre plus 

worganiqum sa sûwture et ahsi &ire en sorte quc k propos du spectack soit plus aisément 

extirpable par le spectateur. Pour bien comprendre k point de jonction qui unit k spectateur 

ai d a t e u r  par I ' i n t d i a i r r  du spcctrk, il faut ad- que chacun Cvohw dans une 

direction qui l'attire, mais comprendre aussi que cette hohision se fait par i'interaction, c'est- 

&dire ce sentiment & partager une exphience qui transcende la simple npdseniation 

physique, visuelle, spectaculaire qui, de toutes bçom, est si éphemtre. 

6 T'rutirh'm Iihe &me rCpliquc du spectacle. Canme k taâc n'est pas encm duit, je ne pna d a m u  dc 
~ c e c n ~ e e t 6 t f o r m e .  



lames mni, 
71re&ogn#yqfC~:eérdogiorrsImpirlre,  Pmaw. 

a d  îWccm? in t k  *atm ofRobert kpogie 

Pour qu'un phémmtiw puissc être compris, il hut que son contexte de proâuction soit 

mn scukmcnt accessible mais encore qu'il soit circonscrit, pcmiettaat ainsi à l'observateur 

d'en saisir i'ampkur de même que !a compkxitd des niathas qui l'habitent et l'anime. 

PhCma&nc de société s'il en est uu, «le th&c est dmoire, en même temps qu'acte 

indispeasabk a une adaptation au réek @BERT et PERELLI-CO-, 1993 : 12). En 

bit, il se muvient du temps de l'expression - que privilégiait ie Wtre classique (PERELLI- 

CONTûS, 1994 : 48) - a s'ouvre maintenant I cehii de la communication pmticiptive - 

c'est-à-dire demaadaot une activitd (du moins inteüectuelk), uac interaction avec k contenu 

& & part du spectateur -, mode privüegié par k - actuel de recherche. Car autant sur 

ks plans cuhvel qu'artistique, îa cornmunication s'Ctablit & p h  en plus cornme l'une des 

valcm centniles de mtre sociétC podmodcnw, a k ü  n3me jusqu'h Cclipset cette valeur phis 

tradjlionaeUe de i'expression. Voiià ce qui, en mon sens, hisait d C W  ckms le corpus 

analytique de la FIGURE w CRÉATEUR; bien puc nul ne puisse Cviter de constater son 

importante implication aux niveaux de Is conception des speciacks, de la représentation a. 

suitout, de la réception, I'étuâe de la thématique de la &ion ne depassait presque jamais le 

cadre & i'eqwession autotéflexive. Des travaux comme ceux & James Bunzli ou de Jeanne 

Bovet Ctudiaieat ia mise en question sptculairr de Partiste comme mode d'expression de son 

désami, de ses convictions, de son discours artistique ou de l'instabilité et de 



FindétefminatiOn de son statut social sans toutefois s'avancer dans les méandres de la 

communication scène/sulIe. 

Coatraihmtnt ii l'expression, qui hisse enteadte un discours ih sens unique. h 

comrrnuIic4ti*ion suppose un diabgue entre cies parties; ces parties Ctaai la scenc et la salle. 

Pour que «Chtant & h @m»' au tbtdac &vienne k ücu de la communication, il 

doit y avoir da comportements qui esgcndmn cette dcraihre. Paul Watzlawick a aflïrmé 

ccqu'on ne peut pas ne pu mammiquer [...] AdvitC ou inactivitt, parok ou silence, tout a 

vakur de mcss~gt. De tels comportemats infiuerwnt ks autre's, et ks au- en MOW, ne 

(1972 : 46). Abrs on comprendra que la scène, dm si elle souhaiterait se borner à un mode 

q p e s s i f p r d  k conüôk de la dynamique qu'elle a elk-même iascaurCc, ceiieci devenant 

automstiqwment commtmicdon avec la salle. 

Dès brs, k rôle du spectateur se prtcise; il n'est plus un récepteur passif, niais doit 

plut& s'activer h réorganiser la représentaiion pour iui domex un sens gui laisse esnspivahrr 

k coaieiar Pour ce &ire, il choisira de prvticipcr A la dynamique de la relation 

communicstbnaelk instaurCt entre le scéne et la salle et entrrprcndtc k dbdage de ce qu'il 

voit sur &ne et qui se prolonge dam son imaginaire. d e  récepteur aura Qnc comme 

première tâche de repérer des fonnes redondantes a h  â'Ctablir dcs groupements significatifs 

A partir dcsqutls il pourra étabh des hypothèses sur h nature du syst&m en place» 

(MLLENEUVE, 1999 : 19). Ces termes tedondentes, je l'ai ddiwnîré avec l'exemple du 

systtm des créations de R o b  Lepage, peuvent revêtir Faspcct & hfigrcre du créateur. 



Grâce au volet systémique de mon M e .  j'ai pu constater qu'à l'aube des projets 

théâtraux de Robert Lepage, il y a un besoin de création. Il y a égaiement un besoin récurrent 

- comm une sorte & hination - de questioaiier le monde de b création et ce qui le 

fqoaoc. Quc ce soit en regard de son p p r e  travail ou envisage dans une autre pmpective, 

la destinCe de l'humanité, ses chernias empruntés, ses rCalisations a m  que scs échecs sont 

des nssorirces auxquella il puise pour fomnikr sa propre dfiexion au s u .  de l'univers de la 

crQtion II y a aussi un besoin de montrer k hit - ou, Kin souvent, k s  états - de sa 

drflexion, donc de partager avec k spectaeur sDn aventure, de la hii communiquer. Mais pour 

Lepage, k tenrr le plus approprié serait celui d'i~eraction car pour hi «[l]e public fait partie 

du processus de dation, comme un wüaboraieur dout on a besoin [...]» (PERELLI- 

CONTOS a &BERT, 1994 : 64). 

Les réflexions dc Robert Lepage sur les sujets de la création et du créaîeur passent 

fréquemment par iaflgure du wéatetv, laquelk donne une orientation particuh* à la tnune 

Cvdnernentielle du spectacle. Ces figures, telles celles de Cocteau. Vinci, S i d ,  ou Lbyd 

Wright - pour ae mmma que ces quelques créateurs historiques -, représentent k terreau 

fmiie d'où apparaiba un &it, unc fiction. rmc pi&e de théâîre. En ce s a s ,  et uniquement en 

ce sens, les figures de criateun tek que prtscntées dans ses spectacles o u m t  un vaste 

horima il la pefipctive du spectateur. TCmoin privilégid de h recherche du propos théâtral, 

celui-ci, créaîeur ib son tour, en vient ~e questionner w kuiivers du créateur et A saisir un 

peu plus la dénisicbe dc l'homme de théâtre, créateur B son tour. 

Et c'est Ih qu'on parle parfiois d'autobiographie chez Lepage. Lorsqulil est question de 

la figure du dateur âaas me œuvre, il vient en tête les idées dautodflexion a 

d'autorepdsmtabiion Pomt f d  de la réflexion artistique, point de repère du questionnement 



sur la néation, 1'autorCflexivité permet de mettre au jour w interrogation réeiie. mais 

restrictive par rapport au champ de la recherche a par rapport à l'horizon de la créativité. Si 

elle permet au créateur de p o w r  p l u  à fond sa recherche personnelle, elle ne lui o h  pas 

cette ouverture sur k monde que l'examen d'autres créateurs adma. Ami, elle n'accorde pas 

au spectateur le bisir de soader l'univers de la reptestntation sur la question de la création 

artistique en gCiiCral et/ou en profonticut puisqu'elk c~~ cet univem A hi suk mise en 

rrprCsentation de l'artiste qui s i p  k spectacle. Lc sens que j'oserais donner au tmnc 

«autobiosraphiqw~~, quiitüise notamment James Buazli pour décrire les spectacles sobs de 

Lepage, renvoie B la mtion & ((biographie Qamatiséen dont je discutais précédemment. Les 

spectacles de Lepage coaiienncnt plus ou moins largement, des réfCrrnces autobiographiques, 

on est fora! de k reconriehrr : on p e E  immédiatement aux prestations teks Vinci ou Los 

aiguilles et f'opiwn. Mais ks personnages de Philipp ou de Robert, w sont jamais des 

calques de Robert Lepage. Ils sont, bien au contraire les véhicules de sa réflexion : ils le 

dtpsssent en puisant au p h  hime de sa pensée, mais aussi en ouvrant cette réflexion au 

monde et, uhimement, au spectateur. La rtfërence autobiographique n'est donc jamais donde 

pour eiicmCm. Parfois Cvidcnte, parfois moins, elle sert de baüsc subjective B i'artiste qui 

expbre k mode a veut kii Qnnet sens par rentremise du spectacle tMâtmL La ((biographie 

dramatisée)) r c d  dom compte d'au mins trois tldments : la vie d'un artiste, son œuvre et ui 

démarche artistique. Mise en paraîièle avec la mtion d'autoréflelrivité. eUe permet au crWteur 

de théâtre d'ouvrir sa réflexion & l'horizon des arts a de substhn h la repriescntation du 

theâtrr dans le Mtre la représentation de Part dans l'art. EUe o f k  aussi une forme de 

rnultidisciplinarité - inclwion d'une autre activité artistique dans l'activité théâtrale et surtout 

inclusion du spectateur ciam le p t a c i e  - qui enrichit le contenu en donnant au spectateur. 

simuhanément, plusieurs dtbenis de natures dinérentes p u r  i ' d y r  et rtuitnpetatwn de 

î'aum. Ma recbetche m'amène il préciser ici qu'un spectacle de tbéâtre peut mettre en 



représentation des créateurs peintres, photographes ou autres et réfléchir quand même nn le 

théâtre, sur ce qui défuiit le théûtre et SUI ce qui est théâtral. Et, tout en réfléchissant sur k 

théâtre, donc en proposant une lecture du speaacie et en posant des questions ainsi que des 

esquisses de réponsa cette fomr de qucstionacmnt artistique pima au spectafeur 

d'iatctvenir dam îa repdsentatioii en proposant sa propre mterprtbtion à partir de son propre 

bagage qui se trouve pius vaste de par l'ouverture du spctack au domaine k plus large 

possibk & h ciCriion. 

C'est précisémcat k cas & Lu Géométrie &s miracles. Au p& regard ce 

spectacle ac traite pas du théme de la da!ion, ni de «la mise en question spéculaire de 

l'artisten @BERT, 1994 : 54). L'œuvre se veut plutôt uac expbration de l'univers des 

piirous et cherche à montrer l'influence que ceux-ci peuvent avou sur leur environnement. 

Cepndant, si  deux des principaux pmonnages de la p h ,  F d  Lbyd Wright a G. 1. 

Gurdjieff. se pdsentent comme des «mahns spirituels~, ils som d'abord a avant tout des 

artistes - l'un architecte, l'autre musicien et chorégraphe (en plus â'8tre philosophe). Bien que 

ks personnages de Wright et de Gurâjieff ae s'intmgmt pas sur ks enjeux, ks pouvoirs et 

ks limites dc la &aiion comme le W n t  ks crtateurs mis en sctw dans Vinci, Les 

aiguilles et l'opium, Lu trilogie des &agons ou Les plaques tectoniques, ils véhiculent 

damoins un bagage informationacl et relationnel qui engage k spectateur dans k décodage 

de la représentation a dans une manien de projbction & sa co-es sur l'imaginaire 

du spectacle. De ce fhit, les penoniiages du spectacle sont iastnimtnts dbion sur aumi - 

sur les autres persocmges et, surtout, sur le public. La présence d'un univers artistique à 

W c s  muhipks (architecture, danse et phibwpbie) pcnnet d'une part au spectateur de 

qufidbnner sa réception de la cdation uitabale a de l'acte de ctCation en s i .  D'autre 

une fois que cette idCe de dflexion est présente c k  k spectateur, il lui est possible de voir, 



dans l'exploitation de celle-ci uae &on de s'approprier le spectacle. En cc sens. le theâne 

à voir et à entendre une certaine vision d'un certain monde. Et le théatre de Robert 

Lepage se vouiant «organique», se consauira autour des iàées et éiémnts qui u rattachent à 

b figure du créateur - ki la réfénacc est directe, diriga a l'endroit & l'architecture organique 

dc Frank Lbyd Wright. Ce type de tEh ac fait pas que réfléchir sur k hiâtre, il réfléchit 

airIcoprocessu~de*iOa 

Phu souvent qu'auîrment, lorsque h figure du créateur s'inscrit dans la réalité 

historique, sa prCsellce dans un spectacle rCsuhe d'un coup & mur, d'une impulsion 

admirative qui a suscité un questionmmcnt et b a t  h quête âe iéponsa se retrouve dans La 

muvelle création artistique de «faiseur d' imges~.  Ces incursions dans la vie de créateurs et 

Pintégmtion de kurs œuvres dans ses crtat ioirr sont autant d'honimsges qu'il rend i ces graDds 

personnages (CHAREST, 1995 : 179). Pour Lepege, il s'agit dans son théâtre de reprknter 

h pensée : c e k  d'artistes, de créateurs, ceNe du thtam, hi sienne propre et ceUe de son 

spectateur. En ces deux dernières, on p u t  voir une autre faFon de nprCsema k mode par 

i'entremk du langage scénique qu'il dévebpp sous k regard arnusé, dd, anentg 

déconcert6 (c'est selon) du spectateur qui constmit le ras du spectacle en même temps que la 

rcprrsCatation SC donne A voir. 

La figure du créateur n'est pas le point exclusif de contact entre la scène a la salle. 

D'autres dltmcnts faisam partie du systémc des créations poUrrSIjCnt être a>a~idCrCs, tels la 

mCteniorphose ou h transfômiation de pemnnages ou d'objets, k mçtissage des langues et 

des gestes, la conception du dispositif scémBnphique, etc. En quoi alors i'bhxie de cette 

figure ai tant que ckf de lecture, d'intaprctation a de maiposition potcnticiie ou possibie 



& la communication tEâtraie esttk donc intéressante? Dans h mesure oh elk permet, 

d h  psh de comprendre la notion d'intetface - cette sudce de contact qui aide le spectateur 

P deragir avec la matière du spectacle Wtral - et, d'autre de voir que pour que 

htafjre soit comwble, il doit y avoir l'étab1isscmnt d'unc relation usymbiotique» - 

Wmnt de aetw compIémentaire - entre les pôks de htetaction, soit la s&ac et La salk. 

Et cette htdkct, c'est l'outil d'investigation des images Seéniqucs. 

Comme k propos ùes spectacles de Lepage p d  gCaCrakmnt forme au cœur de la 

dation, donc dans h c o m i o a  physique, q&mtahl l l l t lk,  il est hyhtif  que le 

qedatcur compftllllt Le stnrhuc du spectacle pour en extraire la substance, autant en termes 

f i s  que de Wmcs. Et puisqu'il s'agit d'un t M h  et d'un spaack tsscntielkwnt basC 

sur dcs rrptcsentations visuelles - ici architecturales (Wright) ou cbr6graphiques (Gurdjieff) 

-, il est indisp11~~b1e de msurrr î'imporiancc qui leur est accordée car eues organisent 

t o u p w  k récit qui est proposé au spectateur & dm qu'elles (&)orientent sa perception. 

Cest en muhipliant la diversité des regards posés sur k tbtatrr de Robert Lepage - sur le 

W&re de ceckcbc actuel halemnt - que k spectateur sera en mesure 6 saisir les enjeux 

& hi dation rrprCsentés cians les spctacks. Et c'est cri dinventanî coatinuelkmnt k 

h g q c  &nique que k créateur sera B n3mc d'appfocniir la relation qui le lie à son 

spectateur. Si l'horizon d'cxpbration du créateur ac cesse de s'élargir au fur a msun qu'il 

réinvente son Mage - et transmue ainsi sa forme d'expression en une forme de 

comrnunieatioa -, le spectre interprétatif du spectatna œ peut, hi aussi, qu'aller en 

s'agraadissant : 



Si  en effa «il n'y a de beau que i'ind&hifnlible» (VADEBONCOEUR, 1985 : 1 IO), si 

une œuvre d'art - un spcctack U t r a l  - posède un caractàc qui semble iritriastpuemeni 

indéchifiable, abn le spectateur r doit de stessayer B I'intaprCter. Alors que k travail de 

WC est axt pincipiement sur la recherche d'un muwau langage Wtd - qui powuit 

parahn indCfhifnable -, la figure du &eu pcrnrc au spectateur cette exploration du 

monde de ia créaiion qui engendre ce laagage sous s c ~  yeux. En ce sens, chaque créateur 

pensa de &fléchir nit i'anim mn pas construite mais rl construire; cbacun dtissant le 

üavail de création en cours. 

sollicite une attention toute différente de ce à qwi le spectateur est habitué de s'adonner : il 

opère sebn un code qui est & des lieues du téolism, ailiant des étais qui soat iilspirts de la 

rheto*ue2 et de ses figures pur faire h mn tour da figures de langage qui hi mm 

particulih a des images schiques, dont la métaphore, la métonymie, la synecdoque. la 

litote a l'anaphore. Mais il s'adepte aux fluctuations des modes de communication et de 



repdsatatbn tout en se complexifiaut au gré des capacités grandissantes de décodage du 

spectateur. J'en suis donc venu a adopter k position suivante : la figure du criateru permet 

d'une prt - c k  le créateur - Pexpbration de la création et h découverte d'un langage 

coirrtanimat renouvelé et d'autre peri - chez le spectateur - l'expérimentation de cette 

&marc& mistiquc, son expbrarion sous un angle muveau et, Wemnt, sa wmpréhension, 

dont l'œil gigantesque (cf p. 39) posé sur h &œ de & géométrie &s m i t d e s  ou 

l'optomttrr (N p 81) stqmdu sux cimes peuvent Ctn la métapbon. NCanmoins, la figure 

du cdatew œ faa pas que mmmettrc des idbiniations au spcc(atein. Ek est îà pour noua 

des reiaîiom, pour partager da CmotDns, pour agir sur autrui. Tout spectateur devrait 

confionter sm mi-artiste# (FRANCOEUR, 1993) avec celui du créateur, dam uac 

recherche mutuelk de seps a sur ks bapcs d'un iangage qu'ils (re)crCent c< (re)coniposent a 

chaque rcprisentation nouvelle. Et si  k spectateur devient B son tour créateur, c'est qu'il 

participe B L'CLaboration & ce tissu relationnel entre le &ne et la salie. V o P  l'essence de la 

dynamique ~mmunieationnelle que sous-tend b figure du créateur! 
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FRANK WYD W R I G ~  (1861-1959) 

Nd au Wisconsin, Franlt Lbyd Wright a Ciufit k g&nK c m l  puis i'architecture. A@ 
l'ou- & sw biapu B Chi O, ü &vie& c C K k  gnlcc P ses nwisnlls btqpbws 
ôesscs au styk des prairies des 7 tats-Unis. Très vite, il se hnce dans un design p h  
audacieux et contmvetst qui expbik ks collccpts & h tecbnobgie modcinc et du 
cubism. En 1909, il quitte son cabinet et sa pmni&c fimilk pour njomdic Mamah 
Cheaey en Europt. De retour aux États-unis, ii rédise les phns & sa propre niaison 
~ e p e r k s ~ t r o b ~ p 1 u s t r u d ; s p t p ~ ~ m c ~ d o a t ~ C k w y  
pcrdroiit h vie. L ' d  suivante, Wright eidnpnnd ks tmw & lb81clIniptrial a i  
Tokyo qui d v r a  B un trembkmtnt de teme dévasratcm deux ans plus tard Aprts un 
bref semd umriage, ii épouse en 1928 Olgivanna HinzMiburg et fôndc a 1932 
i'as~ociation Taliesin La maison de viîi4giahirr «Fahpater», i'édifie de bureaux 
k b n  Wax, le Fbrida Southem Coiiege et k mrrsit Ouggenbeim de New York font 
partie de ses édifice publics les pkis connus. En 1956, le aiMe de Chicago a mmmé la 
date du 17 oa~ôre, pur Fm& Lbyd Wright. 

Gurdjieff est né au Caucase prés du mont Ararat & familk Gr@ut-Armé~enne. Jeune, 
il ddvebppe un potOad intérêt pour ks religions a ks sciemes et Ctudie la tbCobgie et 
la mkkck. Li kctm des enductions des kgendaires Cpisoda Gilgamesh, vieilks de 
5000 ans auxquelles il comame 18 ans, l'&ne de l'ouest au ccatrr de l'hie, de 
l'mquc au Tibet et bien plus bh En 1914, ü rctoum A Moscou et erCc la même 
année la pi* de tbCIitrr «TJK *=le with the Magicitm p O1 Gdjic& Hiidou M. 
En 1917, h, rhhnion k pousse P niir. Cest A Fontamebkau-Avon pés de Pa&, qu'il 
fonde llnstituî pour ie dCvebppement hiirmr>nicux de l'être. 

Onginain & Bosaie, eik termine ses études h Moscou. E k  Wpucntc l'institut de 
Gurdjieff où e k  participe a u  programmes d'écriture, de dasin et de jardinage. E k  se 
marie et a uir enfant, Svetiana. Au debut des années 1920, eUe se rend h Chicago pour 
divorcer et remontre Franlr Lbyd Wright qu'ek suit jusqu'8 TaJiesin. Ensemble, ils s'y 
installeront, amnt un enfaillt a elle l'aidera écrirr son autobiographw qui sra publiCt 
en 1932, 
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