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Nous appelons « plateau »
toute multiplicité connectable avec d'autres,
par tiges souterraines superficielles, de maniere a former et étendre un rhizome.
Nous avons vu des lignes, comme des colonnes de petites fourmis, quitter un plateau pour en gagner un autre.
Chaque plateau peut étre lu a n'importe quelle place et mis en rapport avec n'importe quel autre.
Pour le multiple, il faut une méthode.
Gilles Deleuze et Felix Guattari

- Mille Plateaux -
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INTRODUCTION
de la Multitude au Montage

Je suis je suis une multitude.

Edoardo Sanguineti

Mon désir ne pré-existe pas aux rencontres que j'ai traversé et qui m'ont traversé. Je suis une multitude parce que nous sommes toutes et tous des
collectivités connectées les unes avec les autres. Le « je » n’est qu’une fonction, ainsi comme la figure de l'artiste et du metteur en scéne. Une fonction

traversée par une multitude de lignes, de failles, d’ouvertures, de savoirs et de pratiques collectives.

Car la mise en scéne est un travail - tout acte artistique est un travail - un travail que I'on fait a plusieurs, jamais seuls, et a travers plusieurs couches. Nous
avons 'habitude de penser que le metteur en scene est « si différent de tous les autres hommes, tellement transcendant a tous les langages, qu’aussitét qu'il
crée, le sens prolifére et prolifere indéfiniment 2». La vérité est tout autre : le metteur en scene n’est pas une source indéfinie de significations qui viendraient
combler I'oeuvre, le metteur en scéne ne précede pas les oeuvres. « Il n’est qu’un certain principe fonctionnel 3». Ses idées ne tombent pas du ciel lorsqu’il
est tout seul dans sa petite mansarde. La solitude n’est qu’une illusion. Le metteur en scéne - comme l'artiste ou l'auteur - met au travail les rencontres qui
I'ont traversé et qui le traversent. Par cette affirmation, je veux dire que nous vivons tous du travail des autres ; 'oeuvre artistique n’est que I'agencement et
le montage des rencontres multiples qui traversent l'artiste et qui viennent du dehors. « Je peux dire comment jimagine Godard. C’est un homme qui
travaille beaucoup, alors forcément il est dans une solitude absolue. Mais ce n’est pas n'importe quelle solitude, c’est une solitude extraordinairement

peuplée. Pas peuplée de réves, de fantasmes ou de projets, mais d’actes, de choses et méme de personnes. Une solitude multiple, créatrice 4».

Quelles sont donc les collectivités auxquelles je suis connectée, quelles sont les rencontres qui fondent, qui nourrissent, qui multiplient, qui peuplent ma
nécessité de mise en scéne aujourd’hui ? Quels sont les dehors - « ces séries, ces intercesseurs 5» - que j’ai croisé€ dans mon parcours et qui ont déterminé

les choix que j'ai entrepris ? Dans lI'annexe Les fils des rencontres, je retracerai ces expériences-pivots : non seulement pour saisir comment elles ont agi et

1 EDOARDO SANGUINETI, Mikrocosmos, Poesie 1951-20014, Feltrinelli, Milano, 2006.

2 MICHEL FOUCAULT, « Qu'est-ce qu'un auteur ? », in Dits et Ecrits (1954-1988), Collection Quarto, Editions Gallimards, Paris, 2001
3 Ibid.

4 GILLES DELEUZE, « Qu’est-ce que I'acte de création ? », Conférence donnée a la Fondation Femis, Paris, le 17/05/1987

5 GILLES DELEUZE, Pourparlers (1972 - 1990), Collection de poche, Editions de Minuit, Paris, 2003.



agissent dans ma pratique, mais aussi afin de comprendre comment les connecter entre elles sur un plateau. Donc : comment agencer cette multitude de

guestionnements, de pratiques et d'images transdisciplinaires qui m'habitent ? Si, comme le disent Deleuze et Guattari, « pour le multiple, il faut une

méthode 6», peut-étre que le montage peut se révéler utile a cet égard.

Dans le premier acte, j'approfondirai cette intuition a travers la définition du montage, de par son aspect dialectique et son positionnement dans I'histoire du

cinéma, afin de mieux cerner les aspects théoriques qui le rendent déterminant dans ma pensée et dans ma pratique de la mise en scéne et de saisir quels

procédés techniques sont en mesure d’activer des formes scéniques contemporaines.

6 GILLES DELEUZE, FELIX GUATTARI, Mille Plateaux, Capitalisme et Schizophrénie 2, Collection Critique, Les Editions de Minuit, Paris, 2016.

5

Dans le deuxiéme acte, je décrirai plus
concrétement mon approche et mes outils en tant
que metteure en scene, en approfondissant la
définition des Images-Plateau(x) qui meuvent
mon désir de création, ainsi que leur activation au

sein de mes précédents travaux scéniques.

Dans le troisieme acte, je témoignerai du
processus de création de mon projet de sortie de
la Manufacture, intitulé : M. Je déplierai les
questions et les inspirations qui larticulent, a
travers l'analyse des Images-Plateau(x) qui le
constituent et des procédés de montage que je
souhaiterai mettre en place. Afin de penser, avec
vous, ainsi qu’avec toutes les nouvelles
rencontres qui m’accompagnent dans cette
aventure, le montage d'Images-Plateau(x)
comme écriture et méthode pour la mise en

sceéne.



ACTE I
LE MONTAGE

Démonter et remonter jusqu’'a I'intensité.

Robert Bresson’

1. ENTRE LES FILS : LE MONTAGE

En retracant les rencontres qui ont été déterminantes dans mon parcours (voir annexe | Les Fils des Rencontres), il m’est trés difficile de
marquer une césure nette entre le théatre, la danse et la performance, car la plupart de mes expériences se sont situées au bord de cette

frontiére. Une frontiére dense de limites que je veux franchir et d’autres que je veux transformer et renverser.

Mais surtout, c'est la remise en question de ces limites qui m'a poussé a me mouvoir entre les disciplines, entre mon corps de comédienne et
mon désir de metteure en scene, entre le dedans et le dehors, entre les fils qui relient ces constellations les unes aux autres. Ce qui est le
plus important, ce n'est donc pas tant I'événementialité de mes expériences, mais plutdét de remarquer que je me suis toujours déplacée
d'une discipline a lI'autre en poursuivant les questions qui m'habitaient, car une discipline a elle seule ne répondait jamais globalement a
I'ensemble des nécessités qui me tourmentaient. Comme une enquéteuse en herbe, j'ai essayé en permanence de relier les indices, de
dessiner des cartographies de sens enire ce que je vivais (mes expériences) et ce que je pressentais (mes intuitions et mes

guestionnements).

Le mouvement dialectique entre danse, théatre et performance qui a caractérisé mon parcours pourrait étre synthétisé de la fagon suivante :

7 ROBERT BRESSON, Notes sur le cinématographe, Collection Folio, Editions Gallimard, Paris, 1995



- L'engament du corps, sa construction et sa formalisation a travers maintes disciplines corporelles (danse classique, danse contemporaine,
Butoh, Feldenkrais, etc.), appelle toujours le surgissement de la parole et exige son organisation dans le corps.

- Et vice versa : mon expérience de comédienne - mon amour pour le jeu et pour la langue - me poussent en permanence a tenter d'identifier a
quel endroit du corps peut naitre le geste de la parole. C'est une frontiere ouverte, qui ne trouve pas de réponse univoque mais s'active au
sein d'expériences hybrides et collectives.

- A travers ce dualisme théatre-danse se déplie alors la question du public, du temps présent et de I'espace : c'est-a-dire de I'emprise et du

dialogue avec I'lci et Maintenant partagé dans la durée de I'événement scénique, donc la question de la performance.

Ces trois axes se nourrissent mutuellement, a la recherche d'un souffle commun et d'une structure qui puisse les canaliser et les
agencer. Car c'est a partir de ces trois branches majeures que naissent une multitude de tiges et micro-tiges, toutes connectées les unes entre
les autres indépendamment de leur branche matrice. Mais cet entrecroisement risque bien de produire des noeuds... D'ou la nécessité d'une

méthode qui puisse deméler les fils et les organiser.

De plus, la question des images ainsi que de leur agencement est présente des ma petite enfance. Lorsqu'a I'age de sept ans, je déconstruis
les codes de la danse classique qui m'ont formé et que je pense mes « danses libérées du dimanche » comme un véritable espace de
mise en scéne transdisciplinaire, j'opére déja une distance imageante. En italien on pourrait utiliser le verbe « fantasticare ». J'ai toujours
anticipé, découpé et fantaisié les images scéniques que j'interprétais - et plus tard celles que les autres acteurs ou danseurs incarnaient : c'est

au-dela de l'ordre du fantasme, c'est plus une question de création fabulatrice que d'inconscient.

Au fil des années, une autre question s'est posée a moi avec urgence, et c'est la question de I'organisation collective. Car entre toutes ces
lignes, ces espaces et ces temporalités, il y a des corps : des singularités a part entiéres différentes les unes des autres - et puissantes de par
leurs différences ! Encore une fois, il m'est difficile de marquer une césure nette et définitive, car toutes mes expériences - qu’elles soient
thééatrales, dansantes ou performatives - ont été des expériences collectives. Il s’agit donc toujours d’'un agencement entre multiplicités :
aussi bien quand les réles sont préalablement définis et qu'une hiérarchie est fixée. On ne travaille jamais seul, je le répéte, méme lorsque on

écrit son mémoire toute seule dans sa chambre.



Historiquement, « le collectif est pensé comme un passage du je au nous - de la morale individuelle a une éthique abstraite et répressive, qui
écrase l'individualité dans la platitude d’'une prétendue égalité ; alors que le collectif multitudinaire n’a rien a voir avec I’équivalence
arithmétique. L’'un n’est pas équivalent a I'autre, mais singulierement actif : 'un est défini par 'autre dans une relation active, dans un réseau
commun a travers lequel il se compose et recompose 8». Mais alors, comment penser une mise en scene multitudinaire a travers laquelle les
différences pourraient se composer et se recomposer ? Et comment permettre aux singularités de se connecter et de s'activer entre elles

en permanence ? |l me faut encore une fois une méthode.

C'est durant I’été 2009, dans un contexte de forte xénophobie en ltalie, et plus particulierement lors de la promulgation de lois d’identification et
d’expulsion des populations Roms (gouvernement Berlusconi, associé a la Ligue du Nord), que je fais la rencontre d’'une formidable femme
Rom, Maria, qui m’invite a aller vivre quelques mois dans son camp en Vénétie. Comme le disent les artistes weissiens de Teatr.doc « Entrez
dans la matiére et c’est la matiere qui déterminera le sujet ». C’est ainsi qu’a partir des narrations autobiographiques de Maria, j'écris le
scénario du film documentaire L’Evangile selon Marie, réalisé avec Pietro Pasquetti, qui approfondit la question de la marginalisation des Roms
en ltalie, et qui est présenté dans la section ltalia Doc de I'International Turin Film Festival. La longue phase de post-production et de
montage du film aux cotés de llaria Fraioli, monteuse expérimentée de cinéma italien, me permet de découvrir la pratique du
montage !! Ce procédé technique - car il s'agit avant tout de I'apprentissage d'un logiciel complexe tel que Final Cut - me permet d'une part

d'assembler les images entre elles, mais aussi de commencer a visualiser et tisser des liens entre mes fils.

Je réalise alors que deux plans montés selon des procédés de coupe et de durée différentes peuvent non seulement produire des significations
distinctes, mais produisent de ce fait une troisieme image complétement autre. Eisenstein évoque les idéogrammes chinois pour rendre compte
de cette opération intellectuelle : « La signification intrinseque de l'image en soi est dialectiquement insoutenable. L'image n'est et ne sera
jamais une simple et rigide lettre de I'alphabet, mais elle doit demeurer toujours un idéogramme riche de multiples significations, la
représentation de quelque chose fait d'éléments tirés du réel. La lecture n'en est possible que par la juxtaposition, tout comme un
idéogramme °». Voici quelques exemples significatifs : oeil + eau = pleurer ; arbre + feu = automne ; femme + toit = sérénité... La

juxtaposition de différents signes peut donc activer un espace autre et pourtant commun, hybride et pourtant multiple. C'est alors

8 JUDITH REVEL, extrait tiré de son intervention lors du Colloque International « Du Commun », Cerisy, septembre 2016.
9 SERGEJ MICHAJLOVIC EJZENSTEJN, Le film, sa forme, son sens, Christian Bourgois Editeur, Paris, 1976.



gu'une intuition commence a prendre corps : j'ai peut-étre enfin trouver une méthode pour organiser les éclats qui m'habitent et agencer la

multiplicité de lignes, de corps et d'images qui me peuplent.

Si la figure du metteur en scene est celle qui « organise d’une part des images qui sont autant d’opérations produisant un écart, une altération
de la ressemblance, et d’autre part, qui essaie de faire sens, qui constitue des opérations de déchiffrement, de suspension du réel ; en
définitive, un travail concret dans une abstraction totale et dans la solidarité des opérations a réaliser 1°» pour emprunter les mots d’Alain

Francon, comment le montage et le démontage peuvent-il reconstruire et matérialiser le geste de la prise de parole théatrale?

Quel est le réle de transformation, de déchiffrage, de nouement et dénouement qu’opére le montage dans son dialogue avec les
différentes disciplines et espaces-temps scéniques ? D’avoir perdu son aura « culturelle 1», comme disait Benjamin, le texte est-il devenu
pour autant un matériau parmi d’autres? Et lorsque Chéreau et Boulez interrogent Wagner, lorsque Herrmann et Cambreling interrogent La
clémence de Titus de Mozart, ce n’est pas pour les retrouver tels qu’en eux-mémes enfin I’éternité ne les a pas changé, mais tels qu’aujourd’hui

ils parlent dans l'interaction de leur dire scénique.

Comment le montage comme écriture de plateau peut-il conjoindre différentes singularités et matériaux et établir les conditions de
cette contemporanéité complexe entre le spectateur, I'artiste et ’'ceuvre? Et comment les Images-Plateau(x) peuvent-elles devenir des
outils actifs pour la création scénique ? Voici des interrogations auxquelles je tenterai de répondre au long des prochains chapitres a travers

la question du montage d'Images- Plateau(x).

VOIR ANNEXE I :
- LES FILS DES RENCONTRES -

10 ALAIN FRANGON, La voie des Textes, Actes Sud Théatre, Paris, 2015.
11 WALTER BENJAMIN, Oeuvres, Tome 3, Folio Essais, Paris, 2000.



2. QU'EST-CE QUE LE MONTAGE ?

Le montage c'est le tout du film, I'ldée. Mais pourquoi le tout est-il justement I'objet du montage? Du début a la fin d’un film, quelque chose change, quelque chose a changé.
Le montage est cette opération qui porte sur les images-mouvement pour en dégager I'idée, c'est a dire I'image du temps. (...)
Le montage, c'est la composition, I'agencement des images-mouvement comme constituant une image indirecte du temps.

Gilles Deleuze 2

Il s’agit pour nous de se concentrer sur les notions qui peuvent se révéler fécondes a la pensée - et la pratique - de la mise en scéne. Certes,
les concepts de construction et de composition, mais aussi leur négatif, soit le démontage, lui méme associé a la dissolution, a la dé-
construction, a la fragmentation, a I'intervalle. Mais procédons par étapes. Littéralement, le montage est une opération qui consiste a
assembler les divers éléments d'un objet en vue de son utilisation : les machines sont montées a partir de piéces détachées préfabriquées, les
films sont montés a partir de plans isolés finis. Et pourtant, le montage n’est pas seulement une opération technique indispensable a la
fabrication de films ou d’objets ; c’est aussi un principe de création, une maniére de penser, une facon de concevoir en associant des
images. L’'un des points communs a I'ensemble des gestes modernes du montage et de leurs conséquences est « la rupture avec le monde

continu dans sa continuité 13». A travers le montage, il est enfin possible de briser l'illusion de la pureté originaire de I'oeuvre d'art.

Car jusqu'a la fin du XIXeme siécle, le public était habitué a des prémisses esthétiques qui relevaient d’'une conception du monde qui invoquait
la nature. Le génie du poéte, du peintre ou du musicien devait se manifester par des créations originales et uniques. De la poétique
morphologique de Goethe jusqu'a I'évolution biologiste de Brunetieres, on concevait toutes les productions esthétiques a l'image d’un
organisme. Ainsi I'oeuvre faisait croire qu’elle portait en elle-méme son origine et sa fin, comme une monade autonome. Et c’est précisément a
cette conception que s’oppose le principe du montage. Le montage n’insiste pas sur la nature mais sur la technique : il clame avec force
que l'art est de I'ordre de la fabrication - et du travail. Tandis que I'oeuvre traditionnelle voile sa construction pour se présenter en tant
gu’ensemble quasiment vivant et naturel, a travers l'opération du montage on montre ou une partie s’arréte et ou une autre commence,

comment les fragments s’enchainent les uns aux autres et comment ils fonctionnent seuls et dans leurs interrelations.

12 GILLES DELEUZE, L’Image-Mouvement, Cinéma 1, Collection Critique, Les Editions de Minuit, Paris, 2015.
13 VINCENT DEVILLE, Les formes du Montage dans le cinéma d'avant-garde, Presses universitaires de Rennes, 2014.



C'est ainsi qu'a partir du début du XXéeme siécle, la majeure partie des domaines de création artistique met en valeur la notion de fragment,
défaisant les unités admises pour tenter d’en constituer de nouvelles, ou pour mettre en évidence des relations hétérogénes. Les collages de
Braque ou Picasso, la poésie de Mallarmé ou d'Apollinaire, la sculpture en morceaux de Rodin, les pieces de Miller et les romans de Doblin
sont autant de formes de montage, si I'on veut bien considérer ce terme comme notion générale qui consiste a associer des éléments selon une
logique inédite et extérieure. Ce phénomene atteint une extension et une intensité telles que le montage est considéré comme principe

constitutif de I’'avant-garde esthétique.

Mais ce n’est pas seulement le caractére technique du montage qui fait éclater I'oeuvre en tant qu’organisme unique, c’est aussi le caractere
hétérogéne des piéces qui sont montées pour former un tout, qui s’opposent a I'impression familiere d’une entité unique et se confrontent
au sein de l'oeuvre d’une fagon brutale et sans médiation. De ce fait, 'oeuvre d’art montée n’est jamais hermétique mais elle est
perméable. Elle a des trous, des failles et des saillies. Elle ne se limite pas a son cadre, a ses contours, a ses débuts et ses fins : a l'intérieur
de ses limites I'oeuvre s’ouvre sur d’autres oeuvres, elle opére une dé-construction permanente, ou la réalité n’est plus totalité mais

éclats.

De plus, le montage est toujours une question de choix qui s’opéere entre ces multiplicités, un choix de matériau(x) et de matieres, de temps, de
rythmes, d’architectures, de durées, de circulation entre le champ et le hors-champ, de ruptures, de mouvements, d’adresses, de flux, de

formes et de sens. Le montage est un acte et non pas un regard, un acte d’interprétation : un acte de mise en scéne.

Nous allons de ce fait analyser les fondements théoriques qui ont marqué son histoire pour comprendre quels aspects peuvent se révéler utiles

pour penser la mise en scene, pour enfin aborder certains de ses procédés techniques a I'épreuve des formes scéniques contemporaines.



3. ASPECTS THEORIQUES POUR PENSER LA MISE EN SCENE

L’ASPECT CRITIQUE : RENDRE VISIBLE LE PROCESSUS DE TRAVAIL

Le montage est un procédé de dissociation suivie d’'un procédé de rassemblement : il s’agit donc d’'une double opération qui reprend le
processus industriel. De ce fait, ce principe formel permet de rendre visible le processus de travail et ses procédés techniques. Et c’est grace a

la faculté de voir la machine - donc par le dévoilement du monde - qu’un pouvoir d’association d’idées peut se déployer.

Le photogramme restitue la réalité captée dans le cadre, le cadre restitue ce que I'ceil de la caméra parvient a capter dans son champ, et le
plan isole ce que le réalisateur voit dans la réalité. Il y a donc dislocation de la figure, du texte, de la continuité, de la forme en soi. De la méme
maniére que des procédés tels qu'agrandir, ralentir, fragmenter, détailler, projeter, mettre a nu la matiére et le temps (donc les structures) qui
soutiennent les choses, en éloignant ainsi les choses de la perception automatisée, sont toutes des prérogatives qui permettent de montrer la

pensée en mouvement, car elles dévoilent I’action que I'oeil opére sur le monde, donc sa transformation.

Le montage correspond assez bien a la logique dialectique en vogue dans la pensée critique du début XXéme, car c’est une pensée qui
fonctionne par oppositions et par contradictions. Dans son Livre des passages, Benjamin nous dit qu’en morcelant le monde en grands
nombres de parties on peut inventer une loi nouvelle : si avant le peintre peignait une image globale, aujourd’hui le montage devient une
forme esthétique parfaite car il permet de rendre compte de tous les conflits, de tous les paradoxes, de tous les chocs dont I’histoire

est tissée. « La premiére étape sur cette voie, consistera a discerner dans I’élément particulier 'événement global 14» affirme-t-il.

14 WALTER BENJAMIN, Paris, capitale du XIXe siecle, “Le livre des Passages”, Collection Passages, Paris, sept 2006.


https://www.editionsducerf.fr/librairie/collections/166/passages

L’ASPECT POLITIQUE : DONNER UNE PLACE AU SPECTATEUR

Le montage interpelle directement celui qui regarde. Il crée et cumule des associations et des ruptures, multiplie les niveaux de
représentations et d’interprétations : de ce fait, le spectateur n’est plus face a un monde qui est fermé, mais il est placé au centre du monde et
de l'action. Bien évidemment, dans I'ambiance des années pivots comme les années vingt en Russie, interpeller le spectateur voulait dire le
pousser a prendre partie aux dynamiques socio-politiques et I'exhorter a agir. Mais ce n’est certainement pas la transmission d’une idéologie qui
nous intéresse ici, bien au contraire, il s’agit plutét de penser la création d’un objet scénique comme une co-construction permanente
entre créateur et spectateur. Il est indéniable que si le montage en tant qu’instrument formel, permet de dégager du sens sur le monde, il peut
aussi travailler sur un sens univoque ou idéologique. Voici pourquoi il est important de rester attentif a I'entre-croisement d’un ensemble de

points de vue aussi hétérogénes que complexes, donc de déployer son potentiel éthique.

Comme le remarque Carlo Gentili, Eisenstein opéere une étude du réle des émotions dans le montage. Il n’y a pas, dans son idée de tragédie,
une division nette entre I'émotivité et 'apprentissage. Quand il se penche sur le caractére pédagogique de la tragédie, ce qui l'intéresse c’est de
pouvoir déterminer la fagon dans laquelle le spectateur parvient a s’identifier. Par exemple, dans La Cuirassé Potemkine (1927), l'insert sur les
asticots grouillant sur la viande pourrie souligne les motifs moraux et annonce en méme temps les enjeux politiques de la mutinerie des marins.
« Plus que le message en soi, ce qui I'intéresse ce sont les modes de sa transmission, la maniére dans laquelle la forme de I'acte communicatif
comporte une influence radicale, une modification méme dans le sujet de la réception, c’est-a-dire le spectateur. Le rapport d’émotionnalité qui
s’institue dans I'exécution d’un texte poétique n’est pas compréhensible sans tenir compte de I'idée de mimesis, un processus mimétique qui se

transmet a I'auditoire dans la forme d’une participation émotionnelle 15».

Chez Aristote, le plaisir est la finalité de la mimesis tragique, alors que la catharsis est ce lieu interne a la mimesis qui contient en puissance
cette finalité qu’est le plaisir. De ce fait, la catharsis s’ouvre comme une bréche de communication directe entre I’ceuvre et le public. « La
tragédie est l'imitation (mimesis) d'une action compléte de caractére élevé, imitation qui est faite par des personnages en action et non au

moyen d'un récit, et qui, suscitant pitié et crainte, opére la purgation (catharsis) propre a pareilles émotions 16» affirme-t-il.

15 CARLO GENTILI, Collage et montage dans le théétre et les autres arts, “Thédtre années vingt”, Collection La Cité, Bordeaux, 1978.
16 ARISTOTE, Poétique, Le livre de poche, Paris, 1990



L’ASPECT PSYCHIQUE : MONTER C'EST COMME REVER

Le montage est un outil mental : il permet de penser la relation entre visible et invisible. De ce fait, il est assez proche de la nouvelle
psyché proposée par Freud, et son mode de fonctionnement se rapproche beaucoup de la dynamique du réve. Comme I'affirme Walter Murch
(monteur ayant longuement travaillé aux cotés de Francis Ford Coppola) : « monter c’est une fagon de réver 7», donc de libérer le signifiant
du signifié, car un réve fait se disjoindre le rapport du signifiant (image, mot, objet) et du signifié (sens). L'idée est qu’au fond la pensée

humaine fonctionne plus par associations de langages que par un sens véhiculé.

Dans sa conférence a I'Auditorium de mixage de Spectrum Films a Sydney, Walter Murch compare le réle du monteur a celui du

psychanalyste :

« Dans la thérapie des réves, il existe une technique ou le patient - le réveur, en I'occurrence - travaille en association avec une personne
censée écouter le réve. Trés souvent, le réveur se souvient simplement d’'une seule image a premiére vue insignifiante. Cela peut néanmoins
suffire a enclencher le processus interprétatif. Une fois I'image décrite, le travail de I'écoutant consiste en effet a imaginer une suite
d’événements fondée sur ce fragment. (...) La relation du réalisateur et du monteur est plus ou moins identique : il incombe donc au monteur de
proposer des scénarios alternatifs, qui sont autant d’appéats incitant le réve endormi a se défendre et a se révéler. Ces scénarios permettent
aussi de réfléchir au film dans sa totalité (doit-on retirer telle ou telle scéne du film pour la cohérence de I'ensemble?) ou dans ses détails (ce
plan doit-il finir sur telle image ou un vingt-quatrieme de seconde plus tard, sur I'image suivante?). Il arrive aussi que les places s’inter-changent

: C'est alors au réalisateur de proposer au réve collectif de se révéler plus totalement 18».

C’est donc que deux individus réaliseront deux montages distincts a partir d’'une méme oeuvre. C’est aussi qu’une oeuvre reste toujours
a démonter dans le mouvement de sa perception méme. C’est enfin qu’une oeuvre est non close par nature, puisque soumise a une infinité de

perceptions conscientes et inconscientes. La place du spectateur est encore une fois primordiale, car c’est lui qui réalise le montage final.

17 WALTER MURCH, En un clin d’oeil, “Passé, présent et futur du montage”, Editions Capricci, Saint-Brieuc, février 2017.
18 [bid.



4. PROCEDES TECHNIQUES DU MONTAGE A L'EPREUVE
DES FORMES SCENIQUES CONTEMPORAINES

LE CONCEPT D’ATTRACTION

Selon Eisenstein, « lattraction est chague moment agressif - c’est-a-dire tout élément théatral qui fait subir au spectateur une pression
sensorielle ou psychologique - tout élément qui peut étre mathématiquement calculé et vérifié de fagon a produire telle ou telle émotion de choc
19», Une sorte de choc nerveux qui, comme s’il faisait sécréter une plus grande quantité d’adrénaline dans I'organisme du spectateur, lui
permet d’étre beaucoup plus réceptif que d’habitude en le rendant ainsi plus propice a la communication et donc a la transmission des idées
portées par le spectacle. De plus, le spectateur étant dans des conditions de contrainte (il est immobile et pour cela il est plus apte a développer
I'activité intellectuelle au détriment de I'activité physique), il sublime son impossibilité d’action par une floraison d’émotions. Certes, il ne faut pas
penser que l'attraction est une nouvelle invention théatrale. Il suffit de penser a tous les moments marquants d’'un spectacle, les moments
calculés pour les applaudissements, les ovations, de toutes ces chutes mémorables. Ce sont la autant d’attractions. Mais leur situation est
souvent soumise au psychologisme du theme. Alors que faire un spectacle du point de vue du « montage des attractions », c’est en premier lieu
trouver la force qui exacerbe I’émotion et organiser ensuite ces « attractions » en un ordre croissant qui donne la décharge finale

d’émotion en fonction du but fixé.

D’un point de vue de la mise en scene, ce concept d’attraction consisterait dans l'identification d’'un moment de forte rupture avec les éléments
fixés au préalable. Un exemple saillant se retrouve dans la mise en scéne d'Ostermeier en 2012 de L'ennemi du peuple d’lbsen. Le docteur
Stockmann, qui s’est vu refuser la publication de son article par le journal, et qui voit toutes les portes se fermer une a une devant lui, décide
d’organiser une réunion publique. Tandis que le docteur s’installe sur scéne au micro, les autres acteurs prennent place au milieu des

spectateurs. La réunion publique thééatrale devient réunion publique pour de vrai. Stockmann sort du texte d’lbsen, il reprend les extraits de

19 S.M.EISENSTEIN, “Le Montage des attractions”, Au-dela des étoiles, Coll 10/18 UGE, Paris, 1974



L’insurrection qui vient qu’on a vu en projection avant le début du spectacle : « [ am what | am, donc, non un simple mensonge, une simple
campagne de publicité, mais une campagne militaire, un cri de guerre dirigé contre tout ce qu'il y a entre les étres, contre tout ce qui circule
librement, tout ce qui les lie invisiblement, tout ce qui fait obstacle a la parfaite désolation, contre tout ce qui fait que nous existons et que le
monde n’a pas partout I'aspect d’une autoroute, d’un parc d’attraction ou d’une ville nouvelle : ennui pur, sans passion et bien ordonné, espace
vide, glacé, ou ne transitent plus que des corps immatriculés, des molécules automobiles et des marchandises idéales 2°». Ces propos
suscitent des applaudissements et des prises de parole favorisées par les acteurs, dont il est impossible de déterminer si elles sont toutes
spontanées ou arrangées par Ostermeier qui a placé des comparses dans la salle. Comme s’ils avaient oublié les regles du théatre, des
spectateurs se lachent et prennent les personnages de la piéce pour de vrais interlocuteurs. Cette rupture les englobe et ouvre une nouvelle

bréche de réception de I’'oeuvre dans sa totalité.

LA QUESTION DU RYTHME

Dziga Vertov vient du son et de la musique, ce qui le travaille est la question du rythme. Il s’oppose a la notion de raccord (relier deux plans
selon une logique narrative spatiale ou temporelle) car selon lui les raccords sont fondés sur l'idée et non pas sur la matiere. Il se veut
matérialiste, pour lui la rationalité est dans la matérialité du monde. Un de ses films les plus célébres L’'homme a la caméra, réalisé en 1929,
montre I'opposition entre les forces productives (I’eau qui coule, la labeur des hommes) et les rapports de production (les lois économiques qui
régissent la production). L’homme a la caméra serait la tentative d’organiser la matérialité du monde par son regard, mais il n’y arrive pas, il y a
contradiction, il est débordé. « Le montage est une bataille 2'» affirme-t-il. La critique du spectacle ne peut pas étre pensée seulement en tant
gu’éloignement du réel dans la représentation ou comme renversement du monde dans I'image. Selon Vertov, la reconnaissance de I’aliénation
du vécu dans l'image et la représentation ne nous fait pas sortir du monde enchanté. Méme dans le dispositif cinématographique, vaut le
programme foucaldien de généalogie des techniques disciplinaires « Ni scéne, ni spectacle, ni représentation, mais machine 22». Et cette

machine est a la fois sémiotique, technologique, sociale et esthétique. Voici pourquoi, pour rendre compte de ce conflit, il travaille sur la

20 COMITE INVISIBLE, L’insurrection qui vient, Editions La Fabrique, Paris, 2007
21 JEAN JACQUES MARIMBERT, Analyse d’une oeuvre “L’homme a la caméra” de Dziga Vertov 1929, Editions Vrin, Paris, 2009.
22 MICHEL FOUCAULT, Naissance de la prison, Surveiller et punir, Gallimard, Paris, 1975.



notion d’intervalles, car de ce fait, il oppose la complexité des forces et des signes qui agissent dans la production de la pensée, au langage

linéaire auquel le montage par raccords fait allusion.

Mais comment créer cet intervalle, cette rupture du rythme? La théorie de la distance du montage a contrepoint de Pelechian se réveéle
tres utile a cet égard. Pelechian choisit de disjoindre des plans que d’autres cinéastes juxtaposaient. Il crée une distance entre deux plans qu'’il
qualifie d’importants, afin d’augmenter, grace aux plans intermédiaires, leur signification. Ces deux plans, ou séries de plans « se parlent a
travers toute la chaine des plans qui les relient 23». Pour expliquer la théorie de Pelechian, Barthélemy Amengual utilise une comparaison
éclairante : « Un film de Pelechian est construit a I'image du chapelet, une grosse perle séparant périodiquement des séries de perles plus
petites. Les grosses perles sont les séquences de soutien, les petites, qui se distribuent entre elles, les séquences indépendantes. Les
séquences de soutien sont en nombre limité : deux, trois, quatre. Elles comptent peu de plans ; elles reprennent régulierement quelques-uns
des plans des séquences de soutien précédentes. Elles fonctionnent en refrain. Entre elles, les séquences indépendantes, parfois réduites a un

unique plan, obéissent aux combinaisons les plus variées dont la loi générale est la rapidité unie a la répétition 24».

Lintervalle interroge ainsi la continuité et ’homogénéité du monde, car il contient le moment de la dissemblance : une manifestation
impromptue de l'altérité. Deleuze fait la remarque a propos de la prédominance du vide qui sépare les images (absence d’images, ou
présence d’écrans noirs ou blancs) dans les films de Philippe Garrel : « D’une part, ce qui compte ce n’est plus I'association des images, la
maniére dont elles s’associent, mais l'interstice entre deux images ; d’autres part, la coupure dans une suite d'images n’est plus une coupure
rationnelle qui marque la fin de 'une ou le début d’une autre, mais une coupure dite irrationnelle qui n’appartient ni a 'une ni a l'autre, et se met

a valoir pour elle-méme 25».

Quelle pourrait étre la formalisation scénique de ce hiatus entre les plans ? Une absence de continuité dramaturgique, une immersion dans le
noir total, un arrét sur image comme dans le plan final des Quatre Cents Coups de Truffaut, ou I'image gele I'avancée de Jean-Pierre Léaud
face a la mer? Dans son spectacle +/- 0, créé en novembre 2011, Marthaler transpose littéralement le rapport au temps suspendu du Groenland

au plateau : plusieurs intervalles s’opérent, le temps est bien différent de celui qui continue de s’écouler inexorablement dans la vie, il

23 ARTAVAZD PELECHIAN in Entretien avec Pelechian réalisé par Frangois Niney en mai 1991 pour Les Cahiers du cinéma, n°454, Paris, avril 1992.
24 BARTHELEMY AMENGUAL, « Sur cinq films d’Artavazd Pelechian », Cahiers de la cinématheque, n°67/68, Paris, 1997.
25 GILLES DELEUZE, Cinéma 2. L’lmage-Temps, Editions de Minuit, Paris, 1985.



peut parfois interrompre son cours et geler les comédiens. De méme, qu’en introduisant le rythme cyclique de la répétition, il crée des
sortes de hiatus dans sa partition théatrale : il rompt I’harmonie globale, et propose un nouveau regard incongru sur le monde, créant un effet
d’étrangeté. « Les instants de rupture, qui scandent le temps sous I'effet d’'une main invisible, sont orchestrés peu a peu en rituels et réintegrent
ainsi le continuum tout-puissant de la durée. La répétition permet également une harmonie de I'ensemble, dont chaque partie, prise isolément,

semble pourtant désaccordée, comme une bulle d’autisme coupée du reste 26».

LA PLASTICITE DU MOUVEMENT

Bien distant du montage intellectuel d’Eisenstein et du Ciné-Oeil de Vertov, le mouvement de cinéma impressionniste francais pense le
montage comme valorisation du mouvement : le monde est une suite d’instants, c’est du temps qui défile. Il va de ce fait se concentrer sur tout
ce qui est fluide, flux, temps - et non plus sur le choc et la rupture. L'intérét n’est plus politique mais ontologique : c’est I'’étre et sa substance qui
sont enquétés. Il s’agit de procédures de fluidification qui effacent les collures et tendent vers le flou. Walter Benjamin reproche au
mouvement impressionniste de re-sacraliser I'art, d’esthétiser le réel en vue de sa contemplation, de contraindre le cinéma a revendiquer l'aura
et la fonction culturelle alors que le cinéma est né en tant que technique de reproductibilité pour les détruire. S’il est vrai que le mouvement
impressionniste se concentre dans la poursuite quasi mystique d’'une beauté et d’une vérité idéales, il est tout aussi vrai que son exploration
des ressources visuelles et rythmiques en direction d'une subijectivité visible nous ouvre maintes perspectives formelles. L’historien de I'art et du

cinéma d’avant-garde Patrick de Haas résume parfaitement les enjeux de cette époque :

« Toutes les possibilités offertes par l'outillage cinématographique seront alors mises en oeuvre : ralenti, accéléré, mouvement inversé,
surimpression, montage en boucle, points de vue multiples sur un méme objet, subdivision de I'image, effets de flous, intervention directe sur la
pellicule. Mais c’est moins I'extension du magasin des nouveautés qui importe, que la fagon dont elles sont faconnées et articulées pour

bouleverser la perception, parcourir des territoires inconnus, ouvrir nos corps a d’autres émotions sensitives... 27».

26 SACHA ZILBERFARB et CHRISTOPH TRIAU, «Esquisse sur la choralité chez Christoph Marthaler», Alternatives théatrales, n°76-77, Paris, 2003.
27 PATRICK DE HAAS, “Une expérience définitivement inachevée. Apercus sur le cinéma d’Avant-Garde des années vingt en France”, in Nicole Brenez et Christian Lebrat (dir), Jeune, dure et pure, une histoire du cinéma d’avant garde en France,
Cinémathéque francaise, Paris, 2001.



Ce type de montage traduit la mise en mouvement d’un regard, d’'une subjectivité : mouvementées, heurtées, les images rappellent sans
cesse qu’un sujet est la qui percoit le monde, hissant le film au rang d’une phénoménologie. L'eau est le milieu par excellence ou I'on
peut extraire le mouvement de la chose mue, ou la mobilité du mouvement lui-méme. D'ou l'importance optique et sonore de I'eau dans les
recherches rythmiques, qui ouvrent de meilleures conditions pour passer du concret a I'abstrait et une plus grande possibilité de communiquer
aux mouvements une durée irréversible indépendamment de leurs caracteres figuratifs. Ce passage de la mécanique des solides a la

mécanique des fluides se traduit par un véritable lyrisme aquatique.

Comment transposer cette ontologie du mouvement au plateau? Comment ouvrir et entamer l'unité de la figuration? Par la création de formes
abstraites et de corps fictifs, qui s'opposent a tout réalisme ou psychologisme du jeu de l'acteur. Car c’est en travaillant le corps du
comédien/danseur comme un matériau plastique, que I'on peut multiplier la subjectivité du spectateur. Pour ce faire, les approches
somatiques peuvent se révéler tres efficaces. Le Feldenkrais, par exemple, dans tout son minimalisme, permet au corps de prendre conscience
de la circulation de I'’énergie, afin de mieux organiser son axe entre respiration, centre et extrémités (voir chapitre Training). Il y a dans toutes
ces disciplines somatiques des outils particulierement concrets pour faconner et décomposer la relation entre corps quotidien et corps fictif et

pour penser le montage comme passage de la mécanique des solides a la mécanique des fluides.

Dans la mise en scéne de M. (voir troisieme acte) je reprendrai I'’éventail d’outillages proposé par Patrick de Haas afin d’identifier des possibles
paralleles scéniques. Ceci dit, dans le paysage scénique contemporain, « la subdivision de Iimage » pourrait correspondre a une
décomposition du micro-mouvement comme le propose Gisele Vienne dans son spectacle Crowd, présenté en 2018, qui produit un effet de
zoom et de micro-focus dans le regard du sectateur. Et « l'intervention directe sur la pellicule » pourrait étre traduite par une action directe sur le
corps du danseur, comme l|'a envisagé Cindy Van Acker dans son spectacle Zaoum, mis en scéne en 2017, dans lequel les danseurs tiraient
littéralement la peau des uns et des autres, comme si c'était de la glaise. L'impressionnisme agit donc en tant que montage des corps, sur

les corps, dans les corps, a travers les corps, des corps entre eux.



SORTIR DU CADRE : CHAMP ET HORS-CHAMP

Selon Deleuze, « on appelle cadrage la détermination d’un systéme clos, qui comprend tout ce qui est présent dans l'image, décors,
personnages, accessoires. Le cadre constitue donc un ensemble qui a un grand nombre de parties, c’est-a-dire d’éléments qui entrent eux-
mémes dans des sous-ensembles. On peut faire un décompte. Evidemment, ces parties sont elles-mémes en image 28». Reste le hors-champ,
qui renvoie a ce qu’on n’entend ni ne voit, pourtant toujours parfaitement présent. Tout cadrage détermine un hors-champ, mais il y a des

aspects trés différents de hors-champ.

Pour Noél Burch, I'espace du hors-champ se divise en six segments : les confins immédiats des quatre premiers segments sont déterminés par
les quatre bords du cadre, « ce sont des projections imaginaires dans I'espace ambiant des quatre faces d'une pyramide 2°». Quatre espaces
du hors-champ sont alors privilégiés : derriéere la caméra, derriére le décor et surtout ceux qui sont contigus aux bords droit et
gauche du cadre. Les segments inférieurs et supérieurs n’interviennent que en ce qui concerne les entrées et sorties de champ, en cas de

plongée ou de contre-plongée extréme ou alors dans des plans d’escalier.

Une fagon par laquelle le montage peut définir I'espace hors-champ est par le regard off. Souvent un gros plan ou un plan rapproché d'un
personnage qui s’adresse a un autre hors-champ. Parfois la situation est telle, le regard si appuyé que ce personnage hors-champ (et donc
I'espace imaginaire ou il se trouve) prend autant sinon méme plus d'importance que le personnage dans le cadre et 'espace du champ. Enfin,
le regard vers la caméra (mais non vers l'objectif, un regard vers I'objectif vise le spectateur et non l'espace derriere la caméra) sert a définir
I'espace derriere la caméra. Et puis il y aussi 'espace hors-champ déterminé par les personnages dont une partie du corps se trouve hors du
cadre, ainsi que le décor lui-méme, comme dans les premiéres scenes du film 23 quai du commerce, 1080 Bruxelles, réalisé par Chantal
Ackerman en 1975. Apres tout, cet espace est exclusivement mental, et c'est cet aspect interactif entre pensée et matérialité que je voudrais

creuser.

28 GILLES DELEUZE, L’lmage-Mouvement, Cinéma 1, Collection “Critique”, Les Editions de Minuit, Paris, 2015.
29 NOEL BURCH, Une praxis du cinéma, Folio essais, Paris, 1986.

20



Quel serait donc le hors-champ de I'espace théatral? Les bords latéraux du cadre mentionnés par Noél Burch correspondent aux coulisses
certes, qui selon le type d’architecture théétrale (boite a I'allemande ou a l'italienne) peuvent étre plus ou moins visibles ou invisibles. Alors que
« le hors-champ derriere la caméra » ouvre deux espaces distincts : celui du public et du gradin, qui peut a son tour s’ouvrir et perdre ses
contours en intégrant le spectateur dans la fiction, donc a I'espace du cadre, et celui de la régie technique, donc du regard derriére I'objectif,
celui du metteur en scene. Ceci dit, une scénographie qui n'occuperait pas entierement ou différemment I'espace délimité de la boite noire, est

un autre moyen encore de dégager des possibilités de circulation dans le hors-champ.

Mais comment penser les sorties du cadre du point de vue de la mise en scene, ainsi que les relations qui pourraient s’établir entre le champ et
le hors-champ? A cet égard, Christiane Jatahy a développé des pistes intéressantes dans son spectacle Julia (adaptation de Mademoiselle
Julie de Strindberg) mis en scene en 2013. Certes, 'usage de la caméra en direct amplifie la construction d’'un systéme champ/hors-champ
ainsi que ses lignes de fuite, mais indépendamment de I'imbrication du dispositif audio-visuel, c’est le jeu des acteurs qui - en
s’organisant a des niveaux différents d’adresse et de code - donne a voir cette frontiére. Les acteurs traversent différents états de
présence et d’effets de réel, et chaque moment d’entrée et de sortie est partagé avec le public. De ce fait, ils permettent non seulement a
plusieurs hors-champ d’exister, mais ils les multiplient. Puisqu’a travers la fragmentation exponentielle entre réel et fiction comme montage
et démontage des étapes propres au travail scénique, c’est comme si le public pouvait assister a tous les espaces-temps de la vie d’un acteur :

avant, durant et aprés le plateau.

Il s’agit bien sir toujours d’espaces mentaux, et la metteur en scene le revendique lorsqu’elle affirme que « I'imagination est ce qu’il y a de
I'autre coté 30», donc dans cet hors-champ que le spectateur construit de par son regard. Par exemple, lorsque le public voit I'actrice jouant
Julia s’habiller et se maquiller avant de commencer une scéne, c’est comme s'il était dans la loge avec elle. Donc « le hors-champ de la loge »
se met tout a coup a exister. De méme que, quand elle s’adresse au public a la fin de la piece, en dénoncgant les inégalités sociales au Brésil,
non seulement la fiction théatrale est brisée, mais c’est comme si le spectateur avait acces aux « vraies » pensées de l'actrice et non pas du
personnage. C’est ainsi que le dehors - « l'autre cOté » - se matérialise sur scéne. Donc, tantét le hors-champ renvoie a un espace visuel, en
droit, qui prolonge naturellement I'espace, tantét, au contraire, le hors-champ témoigne d’une puissance d’une autre nature, excédant tout

espace et tout ensemble, qui témoigne du dehors du monde.

30CHRISTIANE JATARY, extrait de la présentation de sa nouvelle piece Ilthaque, sur le site de I'Odéon Paris.
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DE-SYNCRONISATION CORPS / VOIX

Le cinéma nait sans voix. Et pourtant, on ne parle de « cinéma muet » qu'a partir de 1929, deux ans apres le film Le chanteur de jazz d'Alan
Crosland, qui marquait I'émergence du cinéma parlant. Avant, c’était le cinéma tout court, les personnages étaient sans voix mais personne ne
pensait qu’ils étaient muets. Il y avait du discours, on trouvait le moyen de faire imaginer la voix. Le spectateur était coupé des bruits réels de
I'action, mais ils étaient recréés par des bruiteurs, des bonimenteurs et des musiciens. Chacun pour soi révait les voix du film, comme un sourd.

Le cinéma parlant, lui, est dualiste. Il coupe le corps et la voix, les enregistre séparément, puis les recolle lors du montage du film.

Pour Marguerite Duras, le vissage des voix sur les corps est une tricherie. Le cinéma en est la cicatrice. Il révele que I'opération de collage,
de greffe de la voix sur un corps, c’est-a-dire de structuration du sujet dans le langage, n’est jamais totalement réussie. La personne est une
totalité reconstituée (une voix, une image, une odeur, etc.), le résultat d’'une opération machinique, d’'une synchronisation. Voici pourquoi elle
décide de dévisser les voix et les fait errer dans India Song réalisé en 1975, car il n’y a pas de vérité du son d’origine : c'est toujours une
reconstitution, un fantasme, un réve d’unité. Méme Syberberg se revendique appartenant au régime de la « déchirure entre voix et corps 31».
Dans ses films, tant6t c’est la dissociation objective de ce qui est dit et de ce qui est vu, tantét c’est la dissociation subjective entre voix et corps.
Par exemple, dans Parsifal réalisé en 1982, le corps est parfois remplacé par une marionnette, un pantin, face a la voix du récitant. Et le
playback est parfaitement synchronisé, méme avec un corps qui reste étranger a la voix qu’il s’attribue, soit un corps de fille pour une voix
d’homme, soit deux corps concurrents pour une méme voix. Il n’y a jamais de tout car la division entre corps et voix forme une genése de
'image en tant que « non représentable par un seul individu, apparition divisée en elle-méme et sur un mode non psychologique 32». La
marionnette et le récitant, le corps et la voix, constituent 'automate. Comme chez Kleist, ou comme dans le théatre japonais, I’ame est faite du
mouvement mécanique de la marionnette, en tant qu’elle s’adjoint une voix intérieure. Il se passe chez Syberberg quelque chose de
semblable a ce que nous avons vu chez Marguerite Duras : le visuel et le sonore ne reconstituent jamais un tout, mais entrent dans un rapport

irrationnel suivant des trajectoires dissymétriques.

31 JEAN LOUIS COMOLLI, dans “A propos de “Hitler”, CAHIERS DU CINEMA, Gallimard, Paris, 1978.
32 HANS-JURGEN SYBERBERG, dans Parsifal, CAHIERS DU CINEMA, Gallimard, Paris, 1977.
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Comment opérer cette déchirure entre corps et voix au plateau? Dans son spectacle Adieu mis en scéne en 2011, on percoit Jonathan
Capdevielle dans la pénombre, qui se travestit devant une coiffeuse, tandis que plusieurs voix le traversent simultanément - dont celle de son
pére, cheminot, au téléphone, avec un fort accent de Tarbes : « Alors, tu vas passer nous voir ? Tu me préviendras, au moins ? On va fleurir les
tombes, celles de Nathalie et de ta mere, c’est la Toussaint, elles ont besoin d’étre fleuries, les tombes ». Ce qui trouble, c’est la dissociation
entre le corps de I'acteur qui se prépare pour un show et accroche a la va-vite une perruque blonde, et cette voix paternelle et lointaine. Cette
opération de démontage fait non seulement exister plusieurs espaces-temps et hors-champ ici et maintenant, mais elle rend visible
I'aspect technique de la mise en scene et du jeu de l'acteur, elle dévoile son processus de travail. Ceci dit, il existe maintes techniques pour
travailler la dé-synchronisation au plateau - du playback a l'oreillette, de la ventriloquie a 'usage des marionnettes ou du masque, jusqu’a la
décomposition du mouvement et de la voix selon des regles de segmentation purement rythmiques. Il est évident qu'encore une fois, c’est bien
la construction d’un corps fictif et non psychologique qui m’intéresse. Un corps porteur d’une multiplicité de voix, de plasticité et

d’ailleurs : un singulier qui est toujours pluriel.

LE MONTAGE PAR CORRESPONDANCES

Méme si aucun film n’est fait uniquement de I'un de ces procédés, il est possible de discerner trois catégories fondamentales de montage :

- le montage narratif - qui associe des plans dont la succession est articulée dans I'exposé d’une action et qui construit un récit - qui pourrait
de ce fait correspondre aux formes scéniques au service du texte dramatique ;

- le montage discursif - qui établit un type de représentation qui est déja une pensée du monde - qui pourrait étre comparé a ce que Hans-
Thies Lehman définit comme « l'essai scénique 33» ;

- et le montage par correspondances - qui établit des liens qui sont plus sensibles et aléatoires qu’intellectuels - qui serait assimilable au
«poéme scénique 34», dont « les détails visuels, les gestes, les couleurs et les lumiéres, la matérialité des objets, les costumes et les rapports

spatiaux constituent, avec les corps exposés, un tissu complexe d'allusions et d'échos 35».

33 HANS-THIES LEHMANN, Le théétre postdramatique, L’Arche, Paris, 2002.
34 Ibid.
35 Ibid.
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Le tableau suivant (36) tente de mettre en lumiére les caractéristiques de ces types de montage, leurs grandes distinctions, mais aussi les

possibles rapprochements conceptuels entre leurs différences esthétiques.

TYPE DE MONTAGE ARTICULATION DES RELATION ENTRE LES PRINCIPE PRINCIPE DE REPRESENTATION DU PROCEDE
PLANS PLANS D’ASSEMBLAGE TRANSMISSION MONDE ESTHETIQUE
NARRATIF Continu Articulation Raccords Mimétisme Un monde évident Découpage
DISCURSIF Discontinu Confrontation Choix intelligibles Démonstration Un monde a construire Greffe
PAR CORRESPONDANCES Discontinu Echos Connexions aléatoires Suggestion Un monde a percevoir Collage

Le montage narratif induit des raccords, des articulations, et un mode de compréhension qui sont en quelque sorte au service de cette unité.
Par opposition, le montage discursif et le montage par correspondances maintiennent le principe de plans constituant chacun une entité, et
s’assemblant selon des raisons plus discontinues. Par rapport au découpage, il faut insister davantage sur la notion de greffe ou de
collage, qui marque bien que le montage existe comme outil d’écriture dés lors qu’il s’autonomise par rapport aux choix préalables du
découpage technique, lié a l'unité nécessaire du récit. De plus, le montage narratif et le montage discursif privilégient les effets de cut,
d’agencement, d’architecture. lls sont au service de ce que montre I'image, et de ce que I'on en comprend, alors que le montage par

correspondances se caractérise, lui, par une utilisation non hiérarchisée du contenu et de la rupture.

Certes, chaque film est constitué de plusieurs types de montage, associant parfois le collage a la greffe, ou la greffe au découpage ; ce ne sont
donc que des caractéristigues dominantes, dont I’équilibre change d’un film a l'autre, parfois d’une séquence a l'autre - comme dans certains
spectacles d'ailleurs. Je me concentrerai uniquement sur la méthode qui correspond le plus a mon mode de pensée et d’organisation
scénique : le montage par correspondances, qui ouvre a mon sens et au regard de ma pratique, la possibilité d’'une grande multiplicité de
sens. Car ici, la respiration du montage est constituée aussi bien de l'inspiration - ce que les images et leurs signes permettent d’inhaler, de

prendre, de conserver, de sensibiliser -, que de 'expiration - ce que les ruptures ouvrent, lachent, abandonnent, rythment.

36 VINCENT AMIEL, Esthétique du Montage, Editions Armand Collin, Mayenne, 2017.
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5. UN MONTAGE PAR ECHOS

« Le lien insensible qui lie les images les plus éloignées et les plus différentes, c’est ta vision 37», écrit Robert Bresson. Le cinéaste fait allusion
a un montage sans filet, sans articulation narrative ou intellectuelle, sans justification extérieure. Echos sans filet donc : répétitions de
loin en loin, similitudes approximatives, sensations qui ouvrent pour la mémoire un espace différent et projettent en d’autres lieux des
sentiments qui palpitent a nouveau. Ce sont les doubles qui reviennent - deux chiens, deux femmes, deux prétres - dans Il regista di matrimoni
(2006) de Marco Bellocchio, c’est une inondation de blancheur dans Cris et chuchotements (1973) de Bergman. C’est aussi la respiration
musicale sporadique d'Un condamné a mort s’est échappé (1956) de Bresson, dans lequel la musique n’est présente que lorsque les
prisonniers sont dans la cour, en promenade. Ce ne sont pas des étapes de I’histoire racontée, ce sont des ponctuations musicales. Mais
attention, il ne s’agit ni de 'agencement décoratif d’éléments esthétiques, ni d’'indices nécessaires a la conduite du récit : il s'agit d’arracher a la

continuité des plans le sens de chaque instant, bref, d’offrir aux spectateurs une autre dimension de la représentation.

Parmi les chorégraphes et les metteurs en scene qui s’inscrivent dans la vague de ce montage par rimes et par flux, comme des véritables
poémes scéniques, on peut citer, entre autres, Roméo Castellucci, Jan Lauwers, Peeping Tom, Alain Platel et Giséle Vienne. Il s’agit
certainement de créateurs distants de tout textocentrisme, qui pensent toutes les composantes scéniques dans un rapport horizontal et non
hiérarchique. De ce fait, la scénographie, la chorégraphie et la musique composent une dramaturgie visuelle non dramatique. La

confrontation entre les univers chorégraphiques et plastiques n’est pas au service de I’énonciation, mais de la sensation.

Ce type de montage par correspondances me correspond intimement, car j'ai toujours pensé la mise en scene comme un jeu d'échos entre des
« Images-Plateau(x) » (terme que je détaillerai et que j'approfondirai dans le prochain acte) de toute sorte et de nature différente. Un vaste
espace complexe, hétérogéne, anarchique, ou voisinent aussi bien le trivial que le culturel, le public et le privé, I'historique et
I’anecdotique, I'imaginaire et le réel. Tous se valent et forment un réseau, sous des rapports qui ne sont jamais de causalité. Voici
pourquoi, afin d’agencer toutes ces stratifications visuelles et d’en extraire un geste de création scénique, il est fondamental de se concentrer

sur la spécificité du montage documentaire et du found footage.

37 ROBERT BRESSON, Notes sur le cinématographe, Collection Folio, Editions Gallimard, Paris, 1995.
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MONTAGE DOCUMENTAIRE ET FOUND FOOTAGE

Filmer le monde pour en choisir quelques éclats et les mettre en correspondances. Ou encore, travailler avec des images trouvées dans
des circulations et juxtapositions inattendues, afin de les éveiller a de nouvelles significations. Ce sont deux fagcons de problématiser ce qu’est
précisément une image et de faire vaciller son statut d’origine. Usant dialectiquement d’'un montage rythmique par succession, les films de
Pelechian sont a rapprocher de ceux d’autres grands cinéastes du found footage tels que Yervant Gianikian et Angela Ricci-Lucchi. Dans un
entretien donné a Francois Niney, Pelechian explicite plusieurs aspects primordiaux de son approche du matériau et des enjeux de composition

dans ses films :

« Il 'y a une nécessité interne, formelle, au choix et a 'agencement des différents éléments. Si tu brises ce plat par terre, avec les morceaux tu
ne peux que refaire ce plat, ou alors une mosaique, un collage. Mon but, quand j'utilise des images d’archives, ce n’est pas de les mettre en
morceaux, mais de les fondre en matiére premiére pour pouvoir recréer une nouvelle forme. Les prises de vue, les miennes ou les archives,
deviennent du matériau, ce n’est plus du passé ou du présent. Une des caractéristiques de mon travail, c’est d’abolir le temps, de lutter avec le

temps, de se rendre maitre de le transformer. Dans un segment de montage, on peut faire entrer tout l'univers 38».

Pour Pelechian, il n’y a aucune différence entre images d’archives, images empruntées a I'histoire du cinéma et images tournées par
lui: la fragmentation n’est rien sans le geste qui réintégre le fragment a un nouveau tout, capable d’effacer I'idée qu’il a appartenu a une totalité
antérieure et d'abolir le temps. De ce fait, il me semble important d’insister sur le fait que la frontiére entre fiction et documentaire est moins
évidente qu'il n’y parait. Car le documentaire est loin d’étre un reflet symétrique de la réalité. En enregistrant le réel, le cinéaste opere toujours
une sélection, ce qui veut dire gu’il laisse dans I'ombre (le hors-champ) toute une part de la réalité. Par principe, nous ne pouvons pas
considérer comme réelle une scéne que I'on voit en images - et il en est de méme sur un plateau. Ce qui veut dire encore, qu’'un documentaire
serait inévitablement une fiction. Deleuze ne dit pas autre chose en parlant des ressorts du cinéma qu’il appelle « puissances du faux 39» dans
son ouvrage L'image-temps. On ne peut en somme pas parler de fidélité parfaite au réel, car la distorsion, l'infidélité, est inévitable. Selon la

belle formule de Jean Rouch : la « fiction nait de faire un film 40», ou, en d'autres mots : tout est fiction.

38 FRANGOIS NINEY, “Entretien avec Artavazd Pelechian”, in Cahiers du Cinéma, Paris, 1992
39 GILLES DELEUZE, Cinéma 2, L'image-temps, Les éditions de Minuit, Paris, 1985.
40 VINCENT AMIEL, Esthétique du Montage, Editions Armand Collin, Mayenne, 2017.
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Penser le found-footage comme paradigme de la mise en scéne, consisterait donc a penser I’hétérogénéité des matériaux visuels,
textuels, chorégraphiques et scénographiques sur une méme échelle de valence. Du point de vue sémantique, le terme valence est trés
opérant : par son origine latine, le mot signifie « valeur », mais en psychologie, il désigne aussi une attirance ou une répulsion qu’un sujet
éprouve a I'’égard d’un objet ou d’une situation. Nous pourrions donc affirmer que la valence est ce qui fait qu’'un plan, méme seul, suscite un
désir de montage chez le spectateur, lequel anticipera les plans a venir. C’est donc la potentialité du plan a s’enchainer avec d’autres,
virtuellement infinis. Le lieu de I'image est déplacé, il ne réside plus seulement dans son référent iconique et indiciel, mais se loge dans sa
relation dialectique avec les autres images. De méme que le montage dans le cinéma documentaire, ne réduit pas la vérité du moment a un

fragment fonctionnel, mais permet de regarder autrement le dispositif de représentation.

La piece Vader de Peeping Tom mise en scéne en 2014, joue sur cet abandon du sens univoque et travaille le jeu réciproque des plans. Le
temps semble ralentir, comme pour s’accorder a la lenteur des gestes d’un réve. Est-ce du théatre? Est-ce de la danse? Est-ce du music-hall ?
En traversant une maison de retraite hors du temps, on passe d’un karaoké coréen franchement kitsch aux décors figés d’un film des années
1950. Une imbrication des matériaux les plus divers, une constellation d’univers qui se mélent et de personnages qui s’ignorent. Un peu
comme notre cerveau fatigué serait capable de le faire : la musique devient bruit, la vision se trouble, et le monde lui-méme ne fait sens que

dans la mesure ou il incarne un souvenir ou une projection.

De maniére trés différente et pourtant tout aussi flagrante, le spectacle MDLSX de la Cie Motus, mis en scéne en 2015, s’organise et se déploie
lui aussi a travers un montage par correspondances entre les matériaux les plus hétérogénes et divers. Certes, il existe une structure
dramaturgique écrite a partir du roman Middlesex de Jeffrey Eugenides, mais la mise en scene s’articule a travers un cut-up permanent qui va
de /'Orlando de Virginia Woolf jusqu’a Donna Haraway, de Judith Butler a Paul B. Preciado, des images d’archives de la télévision italienne des
années 1980, en passant par les images de Silvia Calderoni enfant, jusqu’a l'usage de la vidéo en direct ; mais aussi des Smiths, des Yeah
Yeah Yeahs, des Placebo, des Talking Heads, des R.E.M., des Smashing Pumpkins, jusqu’a Stromae et d’autres encore. Dans ce réseau
stratifié de signes, le corps de la performer, ainsi que le dispositif audiovisuel, I'espace, la lumiére, I'usage de la musique et des images
médiatiques, ne subissent aucune hiérarchisation car ils ont la méme valence que le texte. On assiste a la construction horizontale d’un
imaginaire qui fonctionne par échos transversaux, a I'entrecroisement d'une série de connexions qui rendent possibles la ré-appropriation

des potentialités multiples d’un corps.

27



6. DU MONTAGE CINEMATOGRAPHIQUE AU MONTAGE DE PLATEAU (X)

Pour résumer cette traversée, je pourrais dire que le montage est avant tout une pensée de la discontinuité, ou plutét un acte de pensée
dialectique, car il donne a voir les failles et les conflits du visible, c'est-a-dire du monde. Et si I'objet du montage est sans doute I'oeuvre - donc
le film ou le spectacle -, le sujet du montage est le spectateur. Comme nous I'avons vu, a partir du moment ou I'on monte (et ou I'on montre),
on prend en charge non seulement des procédés purement techniques et rythmiques - tels que le concept d’attraction, la notion d’intervalle, les
possibilités ouvertes par la dé-synchronisation du corps et de la voix, la plasticité des flux et des formes, les lignes de fuite entre champ et hors-
champ, ainsi que la non hiérarchisation des matériaux les plus divers -, mais on considére aussi un espace-temps de réception, un tempo

respiratoire, qui est le regard de I'autre.

Autrement dit, la question du montage consiste aussi a prendre le temps de voir, c’est donner du temps. La discontinuité de tel ou tel tempo
musical, le passage d’une extréme lenteur a d’autre moments d’ellipses, est toujours une convocation de la pensée du spectateur. De plus,
le montage révéle d'une opération qui s’apparente a la réorganisation d’un réve, a l'interprétation d’une rupture, donc d’'une image absente ou

inconsciente, d’un silence, d’'une mémoire.

« Monter c’est donner sa dimension d’adresse a un objet qui d’abord reléve de I'imagination intime, de la création, de la fiction ou du désir

inconscient, et qui par I'effet du montage, prend en charge la destination, vers un dehors 4'» comme le dit Marie-José Mondzain.

Le montage de plateau(x) - donc le montage en tant qu’écriture de plateau et comme méthode pour la mise en scéne - implique une pensée
de la multiplicité, d’'une simultanéité de temporalités, de singularités et de matériaux tout a fait hétérogénes. Et c’est un acte d’interprétation

et de mise en mouvement de cette multitude. Bien évidemment, la place du spectateur est tout aussi déterminante a mes yeux.

41 MARIE-JOSE MONDZAIN, Temps et Montage, Conférence donnée pour Les Monteurs Associés, salle Jean Renoir, La Femis, Paris, 2008.
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Car le montage de plateau(x) s’articule lui aussi comme une activité de composition musicale a part entiere, qui va donner la mesure, la tonalité
de frappe qui organisera les possibilités d’'une réception ouverte. Pour que cette écoute du tempo reste active, il ne faut pas que le tout du sens
soit joué, mais que la juxtaposition discontinue des correspondances et des échos entre visible et invisible continue d’opérer. Autrement dit, le

montage est toujours une mise en activité du regard auquel on s’adresse, et de ce fait, c’est aussi un acte politique.

Au cours de ce premier acte, j’ai montré comment l'usage de certains procédés propres au montage cinématographique pouvaient s'apparenter
a des formes scéniques contemporaines. Il s’agira maintenant d’approfondir quels sont les techniques et les protocoles de travail que jai pu

expérimenter dans ma pratique de mise en scene, et de rendre compte du processus de ma pensée de monteuse.

Afin de saisir et démonter avec le plus de clarté et de précision possible, les mouvements internes et externes qui caractérisent ma démarche
de metteure en scéne, la premiére question qui surgit concerne la notion d’image. Quel pourrait étre I'’équivalent de I'image

cinématographique - donc du plan, du cadre, du photogramme - au plateau ?

Il convient de rappeler qu’au cinéma, le montage est plutét bidimensionnel et que le temps peut étre arrété, alors que lorsqu’on pense au
montage scénique, non seulement le temps ne peut étre suspendu, mais on s’attelle a un plan qui est aussi bien horizontal et vertical a la
fois, mais qui est surtout multidimensionnel, et qui contient de par sa nature, plusieurs cadrages, plans et profondeurs de champ. De

plus, le montage comme méthode pour la mise en scéne n’agit pas uniguement entre les plans, mais a l'intérieur méme des plans.
Donc, comment hommer ces images scéniques susceptibles d’étre montées entre elles ? Comment les identifier, les cataloguer et les

organiser ? Quelle est leur origine, leur parcours, leur succession, leur valence, ainsi que leur potentiel ? Voici ce que je tenterai de déplier dans

le prochain acte.
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ACTE 11
LES IMAGES-PLATEAU (X)

Les images signifient tout au commencement. Sont matiére. Vaste. Mais les réves coagulent, prennent forme et forment déception. Déja I'image ne retient plus le ciel. Le nuage, vu de I'avion : une vapeur qui obstrue la vue.
La grue n'est plus qu'un oiseau. L'image finale, constamment rafraichie car lavée de sang encore et toujours. La vie quotidienne, la paie de petite monnaie sans brillant, aveugle de sueur.
Ruines, les grands poémes, comme des corps longtemps aimés et inutiles désormais, sur le chemin de la besogneuse espece limitée.
Entre les lignes, jérémiades sur les os, heureux le porteur de pierres. Car la beauté signifie la fin possible de la peur.
Heiner Muller 42

1. QU’EST-CE QU’UNE IMAGE ?

Il s’agit ici de tirer les fils et les ouvertures qui découlent de la réponse a cette question - et de sa conséquente partialité - pour formuler des
paradigmes utiles a la pensée de la mise en scene, et plus précisément a l'articulation de I'lmage-Plateau. Surtout qu’il est question d’images
dans les domaines plus éloignés et disparates, a propos d’objets qui ne se ressemblent en rien. Par exemple, certaines images sont
intentionnelles et d’autres non (dessin/reflet), les unes ont une matérialité forte alors que d’autres n’existent que dans I'esprit (tableau/réve),

certaines relevent de I'expression plastique, du langage poétique, d’autres renvoient a la physionomie sonore ou temporelle d’un lieu.

Peut-étre la facon plus directe de résumer cela est de rappeler que le champ de l'image a toujours été partagé sur un plan lexical et
épistémologique entre un pble matériel (pictura comme image incarnée dans un médium iconique) et un pbéle moins aisé a circonscrire, ou il est
davantage question de nos attitudes perceptives (imago en tant que mode visuel d’expérience), et que ces deux pbles ne cessent de réagir I'un

sur l'autre. Pour ce qui nous concerne, je ne procéderai a aucune classification des modalités iconiques qui se sont succédées dans I'histoire

42 HEINER MULLER, Bilder, in Heiner Muller Material, Leipzig, Reclam, 1990.
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de l'art, mais je tenterai plutét d’étre attentive a la maniére dont nous sommes sensibles aux images, c’est-a-dire a I’expérience que nous

faisons de ce qui est manifesté visuellement en elles.

En quoi 'image réveille-t-elle notre phénomene originaire de la représentation, et de ce fait notre rapport au temps? En ce qu’elle réunit et, pour
ainsi dire, fait exploser ensemble des modalités contradictoires : d’un cété la présence et de 'autre la représentation, d’un c6té le devenir de ce
qui change et de l'autre la stase pleine de ce qui demeure. L'image est donc pensée en tant qu’image dialectique. Benjamin la comprend
avant tout sur le mode visuel et temporel d’une fulguration : « L'image dialectique est une image qui fulgure 43», écrit-il dans ses fragments sur
Baudelaire, et il ajoute : « L'image dialectique est une boule de feu qui franchit tout I’'horizon du passé 44». Elle dessine en cela un espace qui
caractérise sa double temporalité : d’'une part son « actualité intégrale 45», de l'autre, son ouverture « de tous cbtés 46». Telles sont les
puissances de l'image, telle est aussi sa fragilité essentielle. Puissance de collision, ou des choses, des temps sont mis en contact,
télescopés dit Benjamin, et désagrégés dans ce contact méme. Puissance d’éclair, comme si la fulguration produite était la seule lumiere
possible pour rendre visible 'authenticité des choses. Fragilité de tout cela, puisqu’une fois rendues visibles, les choses sont condamnées a

replonger immédiatement dans le noir de leur disparition, tout au moins de leur virtualité.

Pourquoi I'image est-elle au coeur de notre rapport au temps et a I’'histoire ? Parce que « I'histoire se désagrége en images et non pas en
histoires 47» affirme Benjamin. Parce que dans Iimage non seulement se télescopent et se disjoignent tous les temps dont 'histoire est faite,
mais se condensent aussi toutes les strates de « la mémoire involontaire de 'humanité 46». Car le temps ne déroule jamais un fil lisse, il
s’agit plutét « d’'une corde trés effilochée et déliée en mille meches, qui pend ainsi que des tresses défaites ; aucune de ces méches n’a de
place déterminée avant qu’elles ne soient toutes reprises et tressées en coiffure 49». Voici un aspect qui sera déterminant pour ma pensée et
ma production de I'image : d’une part, prendre en compte les processus de la mémoire, donc de I'inconscient, du fantasme et de la fantaisie, et

d’autre part, penser I'image comme une bréche effilochée, une « survivance psychique et matérielle 5°», qui ne contient aucune Idée

43 WALTER BENJAMIN, Charles Baudelaire. Un poéte lyrique a I'apogée du capitalisme, Payot, Paris, 1982.
44 Ibid.

45 WALTER BENJAMIN, Sur le concept d'histoire, collection Petite bibliothéque Payot, Paris, 2013.

46 Ibid.

47 Ibid.

48 Ibid.

49 Ibid.

50 GEORGES DIDI-HUBERMAN, Devant le temps, Collection “Critique”, Les Editions de Minuit, Paris, 2014.
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absolue ou univoque, mais qui, de par sa nature fragile et poreuse, doit étre continuellement construite et déconstruite, montée et démontée.
L'image rend visible, et en méme temps elle désagrége : dans cette conception, ce n’est plus l'universel qui se réalise dans le particulier, mais

le particulier qui, sans synthése définitive, se dissémine partout. D’ou la nécessité du montage.

Car c’est a travers I'opération du montage et du démontage que peut se révéler cette épaisseur temporelle et culturelle des images, cette
puissance de collision qui est le paradoxe méme de I'image dialectique. Car le montage permet de donner a voir le mouvement entre ces
temps hétérogénes - « Autrefois avec Maintenant, survivances avec symptémes, latences avec crises... 5'». Nous pourrions remonter a
Aristote et au réle dévolu a la phantasia dans toute prétention a la connaissance y compris rationnelle. Benjamin le dit bien lorsqu’il affirme que
« L'imagination n’est pas la fantaisie... L'imagination est une faculté qui percoit les rapports intimes et secrets des choses, les correspondances
et les analogies 52». Georges Didi-Huberman se place dans une logique similaire, lorsqu’il écrit que « I'imagination, la monteuse par excellence,

ne démonte la continuité des choses que pour y mieux faire surgir de structurales affinités électives 53».

2. DE L'IMAGE A L'IMAGE-PLATEAU

L'image-plateau a laquelle je me réfere et qui me permet de penser la pratique du montage comme méthode d’écriture de plateau, est aussi
bien psychique que matérielle. Elle reléve tout autant de la forme et de la force, du plan et du champ/hors-champ, de la métaphore et de la
métamorphose, du geste et de la trace, que de I'expérience du regard et de la création de I'esprit. Pour reprendre la formule de Benjamin,
I'artiste est celui qui met en acte ses images de pensée : il trouve la voie d'un réaménagement plastique en élevant ses images (de réve, de
fantasme) vers des images présentables a des regards extérieurs. L'image-plateau est I'instantanée de ce mouvement vers le dehors du
monde, comme une « dialectique a I’arrét 54 . Non seulement car elle est chose physique et phénoméne sensible a la fois, mais surtout car
elle active la relation de réciprocité et de collision entre ces deux pbles. De ce fait, elle appelle la conscience du temps, le rapport a la

temporalité comme processus de subjectivation du créateur et du spectateur.

51 Ibid.

52 WALTER BENJAMIN, Charles Baudelaire. Un poéte lyrique a I'apogée du capitalisme, Payot, Paris, 1982.

53 GEORGES DIDI-HUBERMAN, Devant le temps. Histoire de I'art et anachronisme des images, Editions de Minuit, Paris, 2000.
54 GEORGES-DIDI-HUBERMAN, Quant les images prennent position, L'oeil de I'Histoire I, Editions de Minuit, Paris, 2011.
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L’'Image-Plateau apparait et se forme en moi elle aussi comme une fulguration, comme une « étincelle 35», car elle ouvre « l'accés a
I'inconscient visuel, comme la psychanalyse nous ouvre I'accés a I'inconscient pulsionnel 56». Ces images - et j'utilise le pluriel, car comme nous
le verrons par la suite, ces Images-Plateau(x) sont multiples et de différente nature - m’habitent et me peuplent depuis ma plus petite enfance.
Déja a I'age de sept ans, lorsque tous les soirs de la semaine je préparais dans ma téte les « danses de la parole », que jaurais pu enfin
déployer dans le salon de mes grands parents le dimanche aprés-midi, je les pensais et les visualisais sous la forme d’Images-Plateau(x). Car
les images n’appartiennent ni au temps ni a I'espace auquel nhous sommes assignés, les images sont comme une offre de liberté : c’est a

dire un champ intermédiaire dans lequel chacun.e peut exercer son régime d’indétermination.

Ces images apparaissent donc le soir - et je dis le soir, car c’est a ce moment qu’elles commencent a naitre, mais c’est tout au long de la nuit et
des jours qui suivent qu’elles continuent de s’approfondir et de me télescoper. Je dois préciser que j'ai toujours été une grande insomniaque, il
ne s’agit donc pas du tout d'images révées, méme si leur surgissement est possible du fait que j’ai les yeux fermés et que je me trouve plongée
dans l'obscurité. Comme dans la camera obscura - qui fait écho a la boite noire théatrale - les images inversées de mon imagination
s’impriment sur le fond de la paroi de ma rétine. Il n’y a pas forcément de liens de causalité ou de continuité entre elles, voici pourquoi

I'opération de montage se met en marche dés leur fulgurante apparition.

Si au tout début, ces images étaient plus de I'ordre de corps en mouvement - de formes dansées, d'agencement d'espaces et de lumiere - avec
le temps elles se sont stratifiées et densifiées : non seulement par l'usage de la parole - comme si nous passions du cinéma muet au cinéma
parlé ! - mais surtout a travers l'articulation d'une pensée globale du plateau et des multiples plans qui le composent. Aujourd'hui je peux
affirmer avec certitude, que c'est la radicalisation de ces Images-Plateau(x), la force et la puissance grandissante avec laquelle elles se
sont imposées a moi, qui m'a amené a vouloir faire de la mise en scene. Car, comme je I'écrivais dans Les fils des Rencontres lorsque je
témoignais de mon parcours théatral, c'est comme si a un certain moment, mon corps et mon expérience de comédienne n'avaient plus été

suffisants. D'ou la nécessité d'autres corps, d'autres présences et d'autres outils, pour incarner et matérialiser ces fulgurances.

55 Ibid.
56 WALTER BENJAMIN, L'oeuvre d’art a I'ére de sa reproductibilité technique, Payot, Paris, 2013.
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3. DEFINITION DES IMAGES-PLATEAU (X)

Il est trés important de re-préciser que si j'emploie le terme « images » c'est car il s'agit de « dialectiques a I'arrét » comme le dit Benjamin, mais
aussi parce que ces paradigmes de mise en scéne agissent visuellement en moi depuis toujours. Méme lorsqu'il s'agit de I'l'mage-Pensée,
de I'lmage-Enquéte, de l'lmage-Texte ou de I'lmage-Son que nous approfondirons par la suite, non seulement j'entends, mais je vois

toujours des formes abstraites articuler une parole, un conflit, un espace, une langue, un son.

Au fond de la toile inversée de ma rétine il y a des corps en mouvement, méme si dans un premier temps ils sont aussi flous que poreux, et
gu'ils se concrétisent uniquement a I'épreuve du plateau. Pour le formuler autrement : dans ma boite noire (cranienne) il y a comme un grand
amphithéatre ou les themes et les passions se confrontent - a travers des figures comparables au choeur, au coryphée et aux acteurs. C'est a

travers cette animation visuelle que je peux entreprendre un choix au lieu d'un autre, c'est par ce qui m'est donné a voir que je me laisse guider.

Si, selon Spinoza, les cing sens communs ne peuvent fournir que des données et des informations, et, par le travail d’élaboration des notions
communes, des savoirs, mais que la connaissance authentique et supérieure n'est que celle fournie par ce sixieme sens qu’est l'intuition, on

pourrait dire que ces Images-Plateau(x) sont de I'ordre de I'intuition visuelle.

| M AGE-PENSTEFTE

C’est la premiére impulsion, c’est a partir de cette Image-Pensée que nait en moi le désir de créer un spectacle. La plupart des fois, elle
émerge d’une indignation - d'une colere, d'une contestation, d'une expérience révoltée du monde - qui se matérialise face a moi et qui s’articule
rapidement autour de questionnements philosophiques, socio-politiques et esthétiques. Ces questions sollicitent un éventail de lectures ciblées,
de la philosophie contemporaine a I'histoire de I'art, en passant par les études du genre, ainsi que les cultural et visual studies, qui me
permettent d’étendre ma recherche, de la problématiser et de formuler des premiéres hypothéses d’approche.
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Le théme qui en découle est toujours appréhendé a partir de matériaux et de champs disciplinaires pluriels : il n’y a pas d'opposition entre
culture bourgeoise et culture populaire, pas de hiérarchie entre bonne et mauvaise culture. La question de la représentation de la femme ainsi

que celle de sa place - de son statut, de sa lutte, de sa condition - est certes récurrente.

C'est de ce fait une image purement dialectique : car elle met en scéne une rupture, elle me donne a voir un conflit. Elle fait éclater la linéarité
du sens, en favorisant ce « voir complexe 57» dont parle Brecht. Cette vision complexe continue d'agir avec force et puissance jusqu'a la fin du

parcours de création : c'est comme une pulsation intérieure, c'est une nécessité politique.

I MAGE-CORPS

Surgissent alors les Images-Corps, et ces images continuent de me travailler nuit et jour. Ce sont des images qui explorent les qualités
différentes de présence des corps - les résonances internes et externes, le jeu complexe des influences, le souffle, les distinctes textures du
mouvement, en jouant avec les lois physiques et les rapports de gravité et d’expansion, altruisme et résistance, inertie et élan, visible et
invisible -, ainsi que des partitions physiques en interaction avec des objets et avec I'espace. C’est comme si seuls les corps pouvaient faire

évoluer I'espace, comme si le montage ou démontage scénique ne pouvait se faire qu’a travers leur action, leur puissance ou impuissance.

Ces images émergent parallélement a I'lmage-Pensée et a I'lmage-Mémoire, mais continuent d’agir en moi et de se transformer, aussi bien
au moment de la rencontre avec les interprétes, que durant le processus de travail au plateau. Certaines d’entre elles se précisent dés le
début du travail de répétitions au plateau en tant qu'images scéniques ou partitions chorégraphiques, d’autres restent en arriére plan - comme
des respirations inconscientes qui insufflent leur énergie a d'autres images encore, I''mage-Texte ou I'lmage-Projection par exemple -, et

d’autres continuent de se métamorphoser jusqu’a la fin, dans le travail d'improvisation et de recherche avec les comédien.ne.s/danseur.se.s.

57 BERTOLD BRECHT, Ecrits sur le Théatre, Collection Bibliothéque de la Pléiade, Gallimard, Paris, 2000.
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I MAGE-MEMOIRE

Les questionnements qui surgissent de I'lmage-Pensée interpellent la matérialité de la mémoire, qui se connecte a son tour a des expériences

vécues personnellement, a des images qui se rapprochent de I'atmosphere et de la densité du souvenir.

A propos de l'image-souvenir, Deleuze écrit : « La subjectivité prend donc un nouveau sens, qui n'est plus moteur ou matériel, mais temporel et
spirituel : I'image souvenir est ce qui s'ajoute a la matiere, et non plus ce qui la distend %8». Les images qui en découlent sont corporelles et
sensibles : souvenir d’'une odeur, d’'un paysage, d’un geste, d’'une situation précise. L’appel a la mémoire s’effectue en dépliant ce que le

corps a incorporé : je fais corps avec ce que j’ai vu.

Ces images nourrissent toutes les autres Images-Plateau(x), mais elles prennent rarement une forme scénique en soi : elles agissent plut6t du
point de vue de l'affect, en injectant une part de subjectivité et d'émotionnel dans le déploiement global de la mise en scéne. Il ne s'agit donc
pas de se situer du point de vue de l'auto-fiction, mais plutot de dialoguer avec une expérience vitale directe, afin de continuer a ouvrir et

déplier ses paysages sensibles vers le dehors.

I MAGE-RENCONTRE

C’est a partir du dialogue et des échanges autour de I'lmage-Pensée que se déterminent mes partenaires de travail, qu’ils soient
comédien.ne.s, danseur.se.s ou metteurs en scene, plasticiens, chercheurs. La plupart des fois, mon choix s’oriente autour de personnes qui
sont travaillées par les mémes préoccupations politiques et esthétiques, ce qui alimente ma disponibilité a me déplacer dans leur champs

disciplinaire.

58 GILLES DELEUZE, L'image-Temps, Cinéma 2, Editions de Minuit, Paris, janvier 2017.
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Je travaille toujours a partir des rencontres que je fais, c’est-a-dire que les interprétes qui m’accompagnent dans la création ne sont pas

indépendants du processus créatif ni des formes qui en découlent : ils en font partie, c’est avec eux et a travers eux, que je pense un spectacle.

Une fois que I'équipe est fixée - une fois que je les ai choisi et qu'ils m'ont choisi - ces rencontres prennent place dans mon imaginaire et
résonnent en moi comme des échos visuels. Elles s'impriment dans ma rétine et ne m'abandonnent plus. La spécificité du corps, du grain de
la voix de chacun.e, ainsi que leur différences, leur corps, leur désirs, leur fragilités, leur puissances, sont les éléments avec lesquels je

construis les Images-Plateau(x) a venir. Ce qui veut dire que chaque projet scénique ne pourrait exister sans les interprétes qui I'ont constitué.

| M AGE-ENQUTETE

Les questions qui me traversent s’articulent ensuite en enquétes documentaires. Encore une fois, il s'agit d'une image dialectique, donc d'une
image plus psychique que physique, ce qui n'enléve rien pour autant a la puissance de sa matérialité visuelle. Car, encore une fois, ces Images-
Enquéte m'apparaissent devant les yeux comme des tribunes humaines, des foules de visages et de corps portant chacune un point de vue
différent face aux questionnements qui me traversent. C'est a partir de cette multiplicité de réponses hétérogénes, que je peux imaginer et

écrire des questionnaires, ainsi que formuler des questions précises pour mes interviews.

Ces enquétes peuvent se déployer sous plusieurs formes : en questionnaires par mail, en recherche de témoignages préalablement écrits, en
enregistrements a partir d’entretiens formels ou informels, en retranscriptions écrites a partir de discussions entretenues avec des proches ou
avec mes cercles d’appartenance, aussi bien que par des tournages filmiques documentaires menés sur le terrain. C'est une récolte de
matiére vivante - visuelle, sonore et textuelle - qui nourrit les interprétes lors de la premiére phase d’exploration des différentes sources et

matériaux a disposition autour du theme, mais qui est rarement intégrée a la forme finale au plateau.
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Il s’agit plutdét pour moi d’ouvrir le théme, de le déplier, de le creuser et de le penser avec les autres. D’observer avec délicatesse et pudeur
quels types de réverbérations, de doutes, de re-formulations, d’imaginaires, de paysages il est en mesure de réveiller ou révéler. C’est une
facon d’alimenter ma propre boite a images. C’est un regard éthique (car sans jugement ou morale triste) que je pose sur le monde, car c’est
a travers la rencontre avec l'autre que je peux multiplier le prisme qui m’habite a ce moment 1a, et I'aborder avec plus d’intelligence et de

sensibilité.

I MAGE-PROJECTION

L'Image-Projection est de l'ordre de I'image matérielle, donc d'une recherche proprement visuelle. Lorsque je réfléchis au théme d’une
création et aux questionnements qui en découlent, mes premiéres sources d’inspiration sont toujours tirées de matériaux cinématographiques,
photographiques, picturaux, etc. Aprés une premiére phase d'immersion (je nage entre les images, je les cherche et les approfondis), suivie

d’'une phase de montage, je sélectionne certains matériaux et les transforme en tableaux visuels qui seront vidéo-projetés.

La vidéo-projection est un instrument interactif indispensable a mon approche de la mise en scéne, car ¢’est comme si je pouvais agir sur les
corps en direct : c’est une prolongation des Images-Plateau(x) qui m’habitent, afin qu’elles puissent sortir de ma propre boite noire et affecter

les autres (interprétes et public).

Ces images me permettent non seulement de réfléchir et de faire réfléchir sur les différents statuts possibles de I'image (comme si je
pouvais « multiplier» son statut et ses effets), mais elle me permettent aussi de mettre au travail les corps au plateau. Elles fonctionnent comme
des cadres, des mises en situation ouvrant des protocoles d’improvisation et de recherche que je propose aux interprétes (ce qui veut dire
gu’elles sont indispensables au processus, mais que je ne les garde pas forcément dans la forme finale). Par cadres jentends aussi des

qualités lumineuses différentes, des atmospheres, des lignes, des perspectives, des textures, des espaces.
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| M AGE-ESPACE

L'Image-Espace ouvre le rapport a la lumiére, ainsi que la détermination des différentes textures, matiéres et matériaux du décor. Jusqu'ici, elle
s'est dessinée tour a tour a partir d’'une boite noire ou d’une boite blanche (chambre noire/chambre claire) qui détermine un champ et
un hors-champ en relation a la construction scénographique. Tout ce qui compose l'intérieur de la boite est ce qui est directement visible aux
spectateurs, ce qui participe des codes scéniques communément admis, ce qui respecte une certaine harmonie esthétique. Alors que I'extérieur
de la boite (I'espace public, la régie, les coulisses a vue) participe de la notion de démontage, c’est a dire de ce que je veux démonter - afin de

sortir, casser, briser le cadre.

Car la question de rendre visible le hors-champ se pose toujours avec radicalité, afin de permettre aux spectateurs de voir le processus de
travail, de déconstruire les codes formels et esthétiques, d’ouvrir la représentation. Se connecter au dehors qui est du monde. Ceci implique

souvent une certaine porosité des matériaux plastiques, trés peu d’objets ou de décors, et une circulation dans les coulisses.

L'Image-Espace interagit directement avec I'lmage-Corps et I'lmage-Public, car ce sont uniquement les corps des interprétes qui peuvent

transformer I'espace et ouvrir une nouvelle breche de dialogue avec les spectateurs.

I MAGE-TENXTE

L'image-Texte apparait suite a I'lmage-Corps et a I'lmage-Rencontre et ceci est déterminant afin de comprendre que d'une part, le texte a la
méme valence que les autres Images-Plateau(x) et qu'il se construit toujours dans une relation d'inter-horizontalité ; de I'autre, que
c'est uniquement a partir de I'équipe de comédien.ne.s/danseur.se.s qui m'accompagnent que la matiere textuelle peut se préciser. C'est a partir
de ce moment que je peux commencer a visualiser le texte, donc a voir les interprétes le dire, l'incarner et/ou le déconstruire. Ce sont ces

visions sonores qui orientent et canalisent mes choix dramaturgiques.
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Parallelement a cette opération visuelle de sélection, I'lmage-Texte se construit par différentes étapes progressives :

- Dans un premier temps, je récolte tous les textes théoriques que j’ai traversé autour de la question principale, donc de I''mage-Pensée. Je
rédige une sorte de dossier de recherche, en sélectionnant des passages et des mots-clef.

- Dans un deuxiéme temps, je fais une recherche de matiére textuelle de nature théatrale, mais aussi principalement littéraire, poétique,
cinématographique (scripts de cinéma) et/ou issue de cultures populaires (retranscription de chansons, de comptines, etc.).

- Dans un troisieme temps, jopére un premier montage des matériaux récoltés précédemment et je les propose aux interprétes impliqués
dans le projet. On se nourrit de cette matiére hétérogéne, on la traverse et on la questionne ensemble (on lit les textes et les retranscriptions
a la table, on visionne les extraits filmiques et documentaires, on écoute les enregistrements, etc). Apres cette phase d’immersion, nous
opérons des choix quant a I'attribution de certains matériaux.

- C’est a ce moment qu’on entre dans la quatrieme étape, c'est a dire, les protocoles d’écriture de plateau. Il s’agit principalement
d’exercices d’écriture a partir du corps ou des textes sélectionnés, en interaction avec des objets, des images projetées ou des musiques, qui
suivent des regles d’improvisation et de partitions chorégraphiques préalablement fixées (voir chapitre : Protocoles d'Improvisation et

d'écriture a partir des Images-Plateau(x)).

I MAGE-PUBLIC

Lorsque I''mage-Espace et I'lmage-Texte se précisent, je commence a voir le public. La question de sa présence, du type de relation a
établir avec lui, de son emplacement ainsi que de son éventuelle circulation, est absolument cardinale dans ma pensée globale de la mise
en scene. Plusieurs problemes s’ouvrent a moi quant a sa place et a son regard. Avant tout, je me situe toujours face a un regard qui est déja
culturellement chargé. Autrement dit : fabriqué et faconné par des préjugés, des codes normatifs, des représentations. D’ou la nécessité de me
positionner et de réussir a déplacer, a déconstruire et démonter ce regard. Se pose alors la question de I'implication du public (physique,
émotive, immersive, conflictuelle), de sa mise en situation dans I'espace scénique (quelle disposition, gradins ou pas... etc) et de sa circulation

(déplacement, entrée, sortie). Alors que dans le travail de direction d’acteurs se pose la question primordiale de I'adresse et du rapport avec l'lci
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et Maintenant. Car il existe le temps de la fiction d'une part, mais aussi le temps du présent et de la contemporanéité que I'on partage avec le

spectateur, et ces deux temporalités doivent pouvoir exister simultanément.

Il s’agit souvent d’une configuration pré-établie, dans laquelle les comédien.ne.s sont les seuls maitres : c’est eux qui peuvent activer I'ouverture
de la boite, son débordement et son « explosion ». Il y a aussi bien désir de rupture que d'implication du spectateur. D'une certaine fagon,

il s'agit d'une Image-Plateau paradoxale, conflictuelle, et de ce fait, dialectique.

I MAGE-SON

L'Image-Son m'apparait comme une onde atmosphérique, elle est donc a la fois visuelle et sonore. Elle est intimement liée a I'l'mage-Pensée

ainsi qu'a I'l'mage-Mémoire, mais peut se préciser uniquement a partir de I'lmage-Rencontre, de I'lmage-Espace ainsi que de I'lmage-Public.

Dans un premier temps, certains morceaux musicaux viennent a moi comme une évidence : j'organise donc une sorte de playlist que je mettrai
a I'épreuve du travail d'improvisation avec les comédiens. Parallélement je cherche ou je crée moi-méme des sons liés a I'lmage-Corps et

a I'lmage-Mémoire, donc des bruitages, des sons d’ambiance, des voix de films, des sons de différente nature récoltés sur internet.

Par la suite, j’accueille les propositions musicales des interprétes, que j'intégre a ma premiére playlist et dont on se nourrit tout au long du
processus de création (méme si ces propositions restent tres rarement dans la forme finale). Durant ce travail de recherche au plateau, je
commence a enregistrer les sonorités produites par les corps en mouvements et a les mixer entre elles, ainsi qu'a proposer des exercices

d'improvisation ayant pour objectif la déformation vocale et le chant.

Enfin, lorsque les différents tableaux scéniques commencent a se déterminer avec plus de précision, jopere un montage de toute la matiere
sonore récoltée : 'lmage-Son alimente chaque tableau en soi, mais peut servir aussi a souligner les ruptures entre les différents tableaux,

ou au contraire a agir comme texture liante, facilitant les coutures et les transitions dramaturgiques.
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4.TABLEAU COMPARATIF DES IMAGES-PLATEAU(X) DE 3 TRAVAUX SCENIQUES

Afin que les Images-Plateau(x) puissent devenir de plus en plus concrétes et rendre ma méthode de travail plus intelligible, je vais analyser a

travers ce paradigme trois projets que j'ai mis en scene (avant et durant la Manufacture): Si Ceci est un Corps, GirlisaGun et Hilaritas.
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POUR LES DETAILS DES TRAVAUX VOIR ANNEXE Il :
PRESENTATION DE 3 TRAVAUX SCENIQUES

Ci-dessous, voici le tableau comparatif synthétique des Images-Plateau(x) qui ont composé ces trois travaux scéniques :

IMAGES
PLATEAU(X)

S| CECI EST UN CORPS
réalisé en 2012/2013

Question de l'impact des images
médiatiques sur les corps.
Et est-ce qu'elles peuvent transformer
les corps des spectateurs.trices ?

Leurs gestes, leur morphologie, leurs désirs, leur
quotidien, leur relation aux autres corps?
Est-il possible de fuir ce mécanisme de capture
visuelle du capital, de résister
tout en produisant des corps autres ?

IMAGE
PENSEE

Si les images agissent sur les corps, si elles
peuvent les réprimer et les normer,
peuvent-elles aussi les libérer ?
Indignation face a la violence des images
médiatiques sur les femmes dans les années
’90/2000 en ltalie (TV de Berlusconi).

Corpus théorique de recherche:
Walter Benjamin, Rosi Braidotti,
Judith Butler, Michel Foucauilt,
Barbara Formis

GIRLISAGUN
réalisé en 2014/2016

Question de I'autodétermination sexuelle.
A travers le paradigme des sex-workers
(travailleur.se.s du sexe)
se déplient maintes interrogations autour
de la moralisation de la sexualité,
des conditions de liberté dans la
construction du genre, des mécanismes de
violence et d’exploitation, et de la
stigmatisation de la femme-victime.
Peut-étre que le meilleur antidote contre la
pornographie dominante n’est pas la censure,
mais la production de représentations
alternatives de la sexualité, divergentes du

regard normatif?

Corpus théorique de recherche:

Judith Butler, Donna Haraway,

Paul B. Preciado, Angela Davis,
Michel Foucault
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HILARITAS
réalisé en 2016/2017

Question de I'esthétisation de la souffrance
et de son ancrage dans I'imaginaire collectif.
La souffrance est-elle vraiment moteur
de la création, source d’inspiration
indissociable du soit-disant « génie » ?
Remise en cause de la figure solitaire
du créateur, ainsi que de
I'imaginaire romantique de I'amour.
Est-il possible de créer et d’aimer sans souffrir?
Selon Spinoza, ce qui est éthique,
c’est d'aller vers plus de perfection,
donc vers plus de bonheur.
Comment organiser les rencontres alors,
comment canaliser les passions joyeuses

et les passions tristes?

Corpus théorique de recherche:
Baruch Spinoza, Franz Kafka, Felix Guattari,
Gilles Deleuze, Jacques Derrida



IMAGES
PLATEAU(X)

IMAGE
CORPS

IMAGE
MEMOIRE

Sl CECI EST UN CORPS
2012/2013

Un corps de femme qui se transforme
littéralement selon I'image qu’elle regarde.
Une épouse enfant.

Une femme qui s’habille devant un miroir le
matin avant d’aller travailler.

Les petits gestes du quotidien.
L'éventail de figures de corps de femmes
- les postures, les représentations et
les morphologies -
qui ont marqué I'histoire de l'art.

Une Miss ltalia enfant.

J'arrive a Milan a I'dge de 7 ans
et j’y habite jusqu’a mes 16 ans.
Je vis sur mon propre corps l'injonction
d’images de corps normés :
mon corps en devenir (ses différences,
ses formes, ses failles, ses fragilités)
a du mal a trouver un espace
de transformation et de liberté.
Je subis 'univocité d’'un modéle

féminin artificiel extrémement érotisé.

GIRLISAGUN
2014/2016

Un corps a plusieurs tétes et
plusieurs extensions, tentacules.
Un cadavre exquis.

Des corps suspendus et contraints par des
cordes, des noeuds (pratique du Shibari).
Une danse frénétique et syncopée.
Des figures de danse-contact acrobatique
(travail sur le poids du corps)

Un homme chien.

Une femme bandée.

Des corps blessés.

Ma propre expérience
de jeune femme ayant subi des
harcélements sexuels.
La ville de Milan en transformation :
la prostitution omniprésente, I'émergence du
Sida, ’'homosexualité réprimée
dans I'ltalie des années 80 et "90.
Le nombre ahurissant de crimes de violence
perpétrés contre les femmes et I'imaginaire

dominant de « femme victime » qui en découle.
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HILARITAS
2016/2017

La sensualité de deux corps
qui se découvrent dans I'obscurité,
la lumiere qui découpe des fragments visuels,
qui sont autant de formes de représentation
dominante de la rencontre amoureuse.
Montage de gestes de souffrance intégrés dans
une partition chorégraphique
de plus en plus rapide et saccadé.
Une samba spinoziste et joyeuse
entre un homme et une femme:
tel mouvement produit tel affect,

et vice versa...

Ma propre expérience de comédienne
ayant subi des injonctions de souffrance :
la plupart des metteurs en scéne avec qui j’ai
travaillé soutenaient que seul I'’épuisement
physique et moral pouvait porter des fruits.
De méme que dans mon expérience
amoureuse personnelle,
j’ai longtemps pensé que c’était seulement
dans la douleur que se déployait le grand
amour... Mais je me trompais !



IMAGES
PLATEAU(X)

IMAGE

RENCONTRE

IMAGE
PROJECTION

IMAGE
ENQUETE

IMAGE
ESPACE

SI CECI EST UN CORPS
2012/2013

Francesca Martinez
(chercheuse et historienne de I'art EHESS)
Lucile Haute
(artiste et chercheuse EHESS)
Nassim Lootij (danseuse)

Série de tableaux retragcant I'’évolution de
I'image de la femme dans I'histoire de I'art.
Montage de fragments
de corps (seins, fesses, etc.)
issus de la TV italienne.

Extrait d'un film documentaire
des années '60 sur une enfant
qui veut devenir Miss ltalia.

Enquéte menée au prés de 200 femmes
provenant d’ages et milieux sociaux différents
autour du rapport qu’elles entretiennent avec

leur corps, et sur comment elle percoivent
I'impact des images médiatiques.

Bofite noire (Studio Photo).
Volonté de recréer le cadre d’un tableau.
Comment entrer dans le cadrage d’'une image?
Question du champ, de la camera oscura.

GIRLISAGUN
2014/2016

Isadora Pei
(artiste plasticienne, performer et
co-metteure en scene)
Susanna Dimiti, Chiara Capitani, Loic Samar,
Andrea Lanciotti (comédien.ne.s / performers)

Photographies de Nobuyashi Araki
(photographe japonais de Kinbaku).
Montage de visages de prostitué.e.s extraits
de films de la Nouvelle Vague.
Images de déserts urbains avec néon
(univers de la nuit et de la prostitution).
Beaucoup d’obscurité.

Enquétes menées (interviews enregistrées
et filmées) dans les milieux de la prostitution
des villes de Naples, Milan et Paris
gréce a l'aide de nombreuses associations de
volontariat et de soutien.

Boite blanche
(murs et sol blancs pour la projection)
+
adaptation en appartements
(grande intimité avec les spectateurs).
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HILARITAS
2016/2017

Guillaume Miramond et Morgane Grandjean
(comédien.ne.s Manufacture)
Frangois Gremaud (metteur en scene
intervenant a la Manufacture)

Marco Assennato (philosophe)

Images de baleines en accouplement,
d’atmospheres sub-aquatiques.
Projection de photographies d’architectures
désaffectées, abandonnées,
rongées par le temps.

Tableaux de titres projetés.
Progression de I'obscurité a la lumiére.

Aucune enquéte documentaire,
jlinterroge plutét mes proches ainsi que les
comédien.ne.s avec lesquels je travaille
pour comprendre leur propre expérience face a

cette représentation dominante.

Boite noire théatrale
avec écran de projection.
Débordement de la représentation
(ouverture de la boite), 'espace du public est

envahi par la représentation.



IMAGES
PLATEAU(X)

IMAGE
TEXTE

IMAGE
PUBLIC

IMAGE
SON

SI CECI EST UN CORPS
2012/2013

Montage des réponses aux enquétes menées
+
écriture collective a partir des textes de
Gilles Deleuze, Gherasim Luca
et Nanni Balestrini.

Question du regard
sur les corps des femmes de la TV de
Berlusconi : comment le public, tout en
regardant un corps en mouvement,
peut-il retrouver le méme état de corps
que lorsqu’il regarde les images de la télévision?
Le porter a se questionner sur sa posture,
sur sa fagcon de regarder
et d’absorber les images.
Dispositif scénique tres ciselé et classique
(régie technique non visible)

Montage de ma voix off et
de celle de Francesca Martinez.
Musique années 60 mixée avec des tonalités
plus aigres, acides, électroniques.
Montage de voix publicitaires et télévisuelles
des années '90.
Voix d’une petite fille de 9 ans pré-enregistrée.

GIRLISAGUN
2014/2016

Montage de textes de Paul B. Preciado
et Judith Butler
+
activation de protocoles d’écriture collective et

d’improvisation dramaturgique au plateau.

Question du regard mais aussi
de la moralisation du regard
sur la prostitution :
porter le spectateur a se questionner sur la fagon
dont il regarde un corps « en vente » et dont il
juge la sexualité « autre » que la sienne.

Extréme proximité entre spectateurs

et comédiens/performers.
Dispositif de régie technique visible

par le public et interactif
dans le rapport a la représentation.

Multiplicités de sources : progression d’'une
musique plus classique (Bolero de Ravel)
jusqu’a 'usage de musiques pop
proposées par les comédien.ne.s.
Travail de mixage et de montage sur la musique
et les sons en direct.

Voix des metteures en scene en direct au micro.
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HILARITAS
2016/2017

Réécriture avec Marco Assennato a partir
d’extraits de I'Ethique de Spinoza
+
montage de la matiére surgissant des protocoles
d’improvisation et d'écriture de plateau.

Ouverture progressive de la relation avec le
public : début dans I'obscurité totale
avec crescendo vers la lumiere
et l'ouverture des gradins.

Petit a petit les spectateurs sont intégrés a la
représentation et directement interpellés.
Dispositif de régie technique visible par le public
Je suis active (je travaille avec les vidéo-
projections a vu, je mets les musiques en direct,
et a la fin, je claque la porte
et je m’en vais).

Progression sonore de registres musicaux
évoluant de la « souffrance » a la « joie »:
en partant d’'une musique baroque (Bach),
on passe a travers
des sons électroniques (Son Lux),
pour arriver a une musique

plus légére, populaire (Salsa).



6. ETAPES DE MONTAGE

Afin d'approfondir comment le montage entre les Images-Plateau(x) s'opére tout au long du processus de création, il me faut clarifier son
organisation selon les différentes phases temporelles de réalisation d'un projet. Pour ce faire, j'emprunterai encore une fois des termes dérivés
du langage cinématographique, c'est-a-dire l'identification des étapes propres a la réalisation d'un film, sans pour autant avoir la prétention
d'adopter ou imiter le méme fonctionnement. Bien au contraire je dirais, puisque ni les budgets, ni les moyens humains ou techniques impliqués
sont comparables. Mais c'est d'autant plus important d'insister ici sur ce qui différencie mon approche de celle cinématographique et de
remarquer notamment que le montage comme méthode d'écriture de plateau et de mise en scéne n'est pas du tout comparable a I'étape
de montage d'un film. Car la pensée du montage que j'ai approfondi jusqu'ici n'est pas engagée uniquement lors de la phase de post-
production (donc dés que le tournage se termine), mais elle s'active tout au long du processus de création : donc aussi bien au moment de

l'idéation et de la préparation du projet, qu'au moment des répétitions. Voici pourquoi je renommerai ces phases selon mes propres spécificités.

LA PHASE DE CONCEPTION

La phase de conception du film, aussi appelée le développement, consiste a développer une idée originale pour pouvoir ensuite la
communiquer aux différents interlocuteurs nécessaires a la fabrication du film. Dans le domaine scénique, ceci correspond au moment ou le
désir du projet scénique surgit - désir qui peut étre nourri par un texte - et a I'écriture conséquente d'un dossier en vue de l'obtention de

subventions.

C'est la qu'interviennent en ordre chronologique I''MAGE-PENSEE, I''MAGE-CORPS, I'MAGE-MEMOIRE et I'lMAGE-RENCONTRE. Bref :
je suis mue par une interrogation critique envers le monde, cette interrogation active en moi des images de corps en mouvement, qui
interpellent a leur tour des souvenirs sensibles. C'est a partir de ce moment que je forme une équipe de personnes avec lesquelles poursuivre
la recherche créative. Durant cette premiére étape, il n'y a pas encore de montage a proprement parler, c'est-a-dire que les Images-

Plateau(x) ne s'entrecroisent pas encore entre elles, mais agissent et se multiplient en suivant des lignes autonomes et indépendantes.
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LA PHASE DE PRE-PRODUCTION ::: LA PHASE DE PRE-MONTAGE

Au cinéma, la pré-production consiste a rechercher les moyens techniques, humains et financiers qui permettront de réaliser le film. La
préparation du tournage se met en place et les différents lieux de tournage sont sélectionnés par le réalisateur en collaboration avec I'équipe
technique et la production. Au théatre, cette étape correspond habituellement a la préparation des répétitions suite a l'obtention d'une
subvention ou d'une résidence, donc a un travail plus approfondi sur le texte ou le theme, a l'articulation du dispositif scénographique, a la

formation de I'équipe technique (lumieres, son, vidéo), ainsi qu'au choix définitif des interprétes.

Pour ce qui me concerne, c'est l1a qu'interviennent de facon non chronologique, mais plutét parallélement les unes aux autres :
L'IMAGE-ENQUETE, L'IMAGE-ESPACE, L'IMAGE-TEXTE, L'IMAGE-PROJECTION, L'IMAGE-PUBLIC et L'IMAGE SON ; alors que
L'IMAGE-PENSEE, L'MAGE-CORPS, L'MAGE-MEMOIRE et L'IMAGE-RENCONTRE continuent d'agir en moi et de produire du sens. Nous

remarquerons que toutes les Images-Plateau(x) sont dés lors interpellées, elles sont donc actives bien avant la phase de production/création.

Je vais donc nommer cette phase LA PHASE DE PRE-MONTAGE, car c'est & ce moment qu'une premiére forme de montage se met en
oeuvre : pour reprendre une conception analysée au cours du deuxieme chapitre, il s'agit |a d'un montage horizontal par correspondances.
Les différentes Images-Plateau(x) sont prédisposées dans un espace imaginaire horizontal, qui leur confére une méme valeur et valence. C'est
alors que je tente de « rapprocher des choses qui n'ont encore jamais été rapprochées et ne semblaient pas prédisposées a I'étre 59» comme
écrit Robert Bresson, que plusieurs entrecroisements et juxtapositions s'opérent, en donnant naissance a d'autres images encore. Et c'est la
aussi que le mot « plateau » prend a son tour encore plus de sens, car si, comme le disent Deleuze et Guattari, « nous appelons plateau toute
multiplicité connectable avec d'autres 0», c'est a ce moment que nous pouvons voir « des lignes, comme des colonnes de petites fourmis,

quitter un plateau pour en gagner un autre 61».

59 ROBERT BRESSON, Notes sur le cinématographe, Collection Folio, Editions Gallimard, Paris, 1995.
60 GILLES DELEUZE, FELIX GUATTARI, Mille Plateaux, Capitalisme et Schizophrénie 2, Collection Critiuge, Les Editions de Minuit, Paris, 2016.
61 Ibid.
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LA PHASE DE PRODUCTION ::: LA PHASE DE MONTAGE

La production du film correspond a la phase d'organisation du tournage (constitution des équipes techniques et artistiques, casting, plan de
travail) et au tournage proprement dit. Dans le langage scénique, cette phase correspond au moment des répétitions, du début jusqu'a la

présentation publique.

Pour ce qui me concerne, c'est la que le montage s'active concrétement au plateau au sein méme des Images-Plateau(x), donc dans leur
multidimensionnalité. Il s'agit alors de penser l'organisation entrecroisée des différentes profondeurs de champ contenues dans chaque
Image-Plateau, car comme nous l'avons vu, chacune d'entre elles contient une multiplicité de plateaux, qui ouvrent a leur tour plusieurs plans,

images, cadres, lignes, images scéniques et contre-champ. De ce fait, je vais renommer cette phase LA PHASE DE MONTAGE.

C'est alors que se met en marche une véritable phase de mise a disposition des corps - a travers des trainings corporels intensifs et des
protocoles d'improvisation préalablement écrits -, suivie de la mise en place de certains procédés techniques de montage, tels que le
travail sur la plasticité du mouvement et des flux, I'activation de protocoles de dé-synchronisation du corps et de la voix, ainsi que le

montage des attractions.

LA PHASE DE POST-PRODUCTION ::: LA PHASE DE POST-MONTAGE

La post-production correspond a la phase de montage apres le tournage. Les différents éléments du film (images, ajout éventuel d’effets
spéciaux, sons) sont assemblés. Dans le jargon théatral, cette étape n'est pas souvent mentionnée, méme si elle existe sous différentes
formes. Il pourrait s'agir de la derniére phase des répétitions, donc des filages durant lesquels tous les éléments se peaufinent et se précisent
dans leur interaction réciproque. Mais il pourrait aussi s'agir de la reprise d'un spectacle, ou grace au temps écoulé et a la distance prise face a
l'objet scénique, le metteur en scéne pourrait enfin se permettre de repenser et d'affiner des questions de rythme ainsi que des détails plus

formels.
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Pour ce qui me concerne, cette phase correspond a un montage qui prend en compte tous les parameétres précédemment évoqués, donc
I'norizontalité aussi bien que la multidimensionnalité : il s'agit pour autant d'un montage global, qui opere non seulement dans les Images-
Plateau(x), mais entre les Images-Plateau(x) et la pluralité des plateaux qui les composent. Donc entre L'IMAGE-PENSEE, L'IMAGE-
CORPS, L'IMAGE-MEMOIRE, L'IMAGE-RENCONTRE, L'MAGE-ENQUETE, L'IMAGE-ESPACE, L'IMAGE-TEXTE, L'IMAGE-PROJECTION,
L'MAGE-PUBLIC et L'MAGE SON. Je nommerai cette phase LA PHASE DE POST-MONTAGE.

Cette étape n'est pas du tout secondaire ni derniére, ce qui veut dire que dans un temps idéal de répétition et de création, elle correspondrait
a la moitié du temps global. C'est a ce moment que la question du rythme et de la composition se joue. J'établis alors une sorte de grille de
valeurs rythmiques et d'intensités pour chaque Image-Plateau, afin de mieux cerner les durées et les couleurs émotionnelles de chaque tableau
scénique. De ce fait, il est possible d'établir un montage qui conceptualise les ruptures et les continuités, les rimes et les suspensions, les

correspondances et les arréts. J'approfondirai cette grille rythmique a la fin du troisieme acte consacré a la mise en scéene de M.

Ceci dit, de la méme maniéere qu'il peut arriver qu'un film soit monté en méme temps que sa phase de tournage, tous mes projets n'ont pas suivi
a la seconde pres ces étapes d'organisation. De plus que I'élaboration de cette méthode est en plein devenir : je suis en train de la construire
pas a pas avec vous, par |'élaboration de mes expériences avant et durant la Manufacture, ainsi qu'a travers I'écriture de ce mémoire et la
préparation de mon projet de sortie. Il s'agit donc d'un découpage du temps de travail tout a fait idéal. Car si je regarde en arriére, les
conditions souvent précaires de création peuvent par exemple resserrer, voir juxtaposer la phase de montage a la phase de post-montage, ou
condenser la phase de conception et la phase de pré-montage. D'ou la nécessité d'étre pleinement consciente des besoins temporels
concernant ma méthodologie de travail, afin de pouvoir les établir, les scander et les organiser au mieux dans le temps qui m'est et qui me sera

donné pour la réalisation d'un projet.
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Ci-dessous, voici le tableau synthétique des étapes de réalisation, qui relate le processus d'organisation et de montage des Images-Plateau(x) :

PHASES DE REALISATION IMAGES-PLATEAU (X) IMPLIQUEES PROCESSUS DE MONTAGE ET PROCEDES APPLIQUES
d LE MONTAGE N'EST PAS ENCORE ACTIF
CONCEPTION e
MAGE.MENOIRE Les Images-Plateau(x) interviennent en ordre chronologique, I'une aprés |'autre,

idéation du projet . , .
IMAGE-RENCONTRE I'une a coté de I'autre, comme des lignes paralléles. Le Montage est en suspens.

IMAGE-ENQUETE

, IMAGE-ESPACE LE MONTAGE EST HORIZONTAL
PRE - MONTAGE MAGE-TEXTE |' o ' _ ‘
) on d o MAGE-PROJECTION S'ajoutent aux précédentes, en ordre non chronologique mais parallélement les unes aux autres.
reparation du proje ’ R i i
prep Proj IMAGE-PUBLIC LE MONTAGE COMMENCE A S'OPERER PAR CORRESPONDANCES ET ECHOS.
IMAGE-SON
IMAGE-PENSEE LE MONTAGE EST MULTIDIMENSIONNEL
GE-CORPS
Il‘lfllj\gE-EMEMR(:RE Le montage s'opére dans chaque Image-Plateau et active de ce fait tous les plateaux,
MONTAGE IMAGE-RENCONTRE les plans, les champ et les contre-champ qui sont contenus dans chacune d'entre elles.

IMAGE-ENQUETE

premiere moitié des ACEESPACE

Activation de procédés techniques de montage tels que :

répétitions IMAGE-TEXTE - LE TRAVAIL SUR LA PLASTICITE DU MOUVEMENT

GE-PROJECTIO! i

R - LES PROTOCOLES DE DE-SYNCHRONISATION CORPS /VOIX
IMAGE-SON - AINSI QUE LE MONTAGE DES ATTRACTIONS.

IMAGE-PENSEE

IMAGE-CORPS LE MONTAGE EST GLOBAL

IMAGE-MEMOIRE Vs o . . .

Le montage s'opére dans et entre toutes les Images-Plateau(x), de maniére horizontale et multidimensionnelle,
POST - MONTAGE IMAGE-RENCONTRE gesop g )
IMAGE-ENQUETE transversale et rhizomatique (les associations, les entrecroisements et les juxtapositions possibles sont multiples).

deuxieme moitié des AGELSPACE
: Activation de procédés techniques de montage tels que :

répétitions IMAGE-TEXTE
IMAGE-PROIECTION - LA RUPTURE DU CADRE : CHAMP ET HORS-CHAMP
IMAGE-PUBLIC - LE TRAVAIL SUR LE RYTHME

IMAGE-SON
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ACTE 111
MONTAGE DE

UN MONTAGE PAR ECHOS MATRICIELS

« Ce tout de l'univers maternel

matriciel n'a pourtant jamais existé.
révé imaginé raconté chuchoté reconduit de mythes en religions
sauvé de l'oubli et sans cesse reconstruit dans toutes sortes de récits
il n'est réel qu'a étre manquant depuis toujours.
retrouver
les traces
méme les plus infimes de cette part qui porte en elle
la vie et
la mort ensemble
mais du cbté des vivants
c'est-a-dire

du mouvement de la métamorphose.®>»

62 ANNE DUFOURMENTELLE, La Sauvagerie maternelle, Payot Rivages, Barcelone, 2017.
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« Toute mere est sauvage.

Sauvage en ce qu'elle appartient a une memoire plus ancienne qu'elle

a un corps plus originel que son propre corps

boue

sable

eau

matiere

liquide

sang

humeurs

a un corps de mort

de pourriture et de guerre

a un corps vierge céleste aussi. 63 »

63 |bid.
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« O vierge, hatez-vous de répondre.

0 ma dame, répondez une parole
et recevez le Verbe, prononcez
et recevez la divinité, dites un mot
qui ne dure qu'un instant
I'Eternel.

et renfermez en vous

Levez-vous, courez, ouvrez ! %

La Madonna del Parto, Piero della Francesca, 1455

64 SAINT BERNARD, cité par Voragine, extrait de L'Annonciation Italienne, Une histoire de perspective de Daniel Arasse, Editions Hazan, Paris, 2010.
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« Que faire avec elle, son poids derriere moi, cette imprégnation par elle de tous me gestes des que j'y pense (exaspération qui tournoie a l'intérieur et vient
déformer du dedans les traits du visage, précipitation, émiettement), les échos de ses phrases dans les miennes, son rire qui rit dans le mien?

Je l'aime, sans aucun doute. J'avance : sa violence, son appétit, sa voracité, il faut commencer par la.

Question : comment ne pas l'aimer, comment s'empécher de I'aimer, comment se retenir?

Je l'aime comme ma scandaleuse.
Comme Allah a ses 99 noms, Maman a des attributs toujours préts pour la susciter :
« Et puis le temps avait crée 'homme des noces de Cana.

La vengeresse L'homme crucifié devant mes propres yeux.

La criarde L'nomme qui ne me prétait plus aucune attention.

La blessée L'homme puissant qui semblait avoir perdu tout souvenir de ces années

La Iarmoyante ou il avait eu besoin de mon sein pour boire le lait, de ma main pour le guider,

La victime de ma voix pour l'apaiser et le conduire au bord du sommeil.

La répudiée Et la puissance de cet homme avait cela d'étrange qu'elle me faisait I'aimer

L'indécente et me donner envie de le protéger plus encore du temps ou il ne la possédait pas.
La dégue Ce n'était pas que je voyais encore I'enfant en lui. Non : en le regardant,

La courageuse je voyais une puissance ayant pris sa forme définitive et se suffisant a elle-méme.

L'effrontée Cette puissance semblait dépourvue d'histoire, surgie de nulle part.

La vulgaire J'avais le désir de le protéger,

dans mes réves et dans mes moments de veille,

L'increvable et il m'inspirait un amour persistant.

La mugissante.¢» Lui, cet homme, quel que soit ce qu'il était devenu.66»

65 GUILLAUME CAILLOU, Dans le Vide, extrait de la Revue "La Mer gelée", Editions Le nouvel Attila/Othello, Paris, 2017.
66 COLM TOIBIN, Le Testament de Marie, Editions Robert Laffont, France, 2017.
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MABEL

Pourquoi vos mains font-elles tant de o
bien ?
. E ] ] (] ° °
Panoramique d’accompagnement de « L'amour maternel n'est qu'un sentiment humain.
Mabel qui redresse le dos et se tourne vers les
enfants i droite. Et comme tout sentiment, il est incertain, fragile et imparfait.
MABEL

Je peux vous poser une question sur
moi ? Je peux ?

Contrairement aux idées recues, il n'est peut-étre pas inscrit
Les trois enfants regroupés de dos prés
d'elle la regardent, panoramique vers le bas i PrOfondément dans la nature féminine.
gauche sur Mabel de profil droit qui parle aux
enfants. Angelo de dos en amorce i droite.

MABEL A observer I'évolution des attitudes maternelles, on constate
Quand vous me voyez, vous vous dites

: « On la connait, c'est maman ! »... que l'intérét et le dévouement pour I'enfant se manifestent ou
ou est-ce qu'll vous arrive de penser

que je suis... ne se manifestent pas. La tendresse existe ou n'existe pas.

(Elle met son index gauche sur ses

lévres)

bébéte, ou vilaine, ou... Les différentes facons d'exprimer I'amour maternel vont du

Elle regarde en bas & droite Tony qui s'est plus au moins en passant par le rien, ou le presque rien.

assis sur 'escalier & ¢coté de la rambarde, caché
par Angelo.

SP8. FUNE-FR00OI 8 JORNIoN 09 Convaincue que la bonne mére est une réalité parmi d'autres,

personnages. Plan poitrine de Tony — qui est

assis plus & droite en haut de l'escalier qu'au je suis partie a la recherche de différentes figures de la

plan précédent — qui répond & sa mére hors-

champ a gauche, La téte (l':?llgcl.orl de Maria maternité, y compr is celles que I'on refoule a Uj ourd'hui ’
en amorce en bas de cadre & droite.
TONY probablement parce qu'elles nous font peur. %

Non, tu es intelligente, jolie... et
nerveuse aussi,

67 Extrait du scénario d'Une femme sous influence, de JOHN CASSAVETES, 1974.
68 ELISABETH BADINTER, L'’Amour en plus - Histoire de I'amour maternel XVII - XXéme siecle, Editions Flammarion, Paris, 2018.
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SUBLIME
FORCEMENT

SUBLIME

« I1 arrive que les femmes
n’aiment pas leurs enfants, ni
leur maison, qu’elles ne soient
pas les femmes d’intérieur
qu’on attendait qu’elles soient.
Qu’elles ne soient pas non plus
les femmes de leur mari.
Qu’elles ne soient pas de
bonnes meéres, de méme qu’elle
ne soient pas fideles, des
fugueuses, et que malgré cela
elles aient tout subi, le
mariage, la baise, I’enfant, la

maison, les meubles et que ca

ne les ait changé en rien méme
pour un seul jour. Pourquoi une |
maternité ne serait-elle pas

mal venue %
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Quand elles ont un enfant qu’elles ne reconnaissent pas comme leur propre enfant, ¢’est peut-étre qu’elles ne

voulaient pas de cet enfant, ou qu’elles ne voulaient pas vivre.

Regardez bien autour de vous : quand les femmes
sont comme celle-ci, inattentives, oublieuses de
leurs enfants, c’est qu’elles vivent dans la loi de
I’homme, qu’elles chassent des images, que toutes
leurs forces, elles s’en servent pour ne pas voir,
survivre. Il n’y a pas de jardin autour de la villa, c’est
resté dans I’état du jour de finition des travaux. Elles
ne font pas le jardin. Celles-1a, elles ne plantent pas les
fleurs de saison. Parfois elles s’asseyent devant la
maison, exténuées par le vide du ciel, la dureté de la
lumiére. Et les enfants viennent autour d’elles et
jouent avec leur corps, grimpent dessus, le défont, le
décoiffent, le battent, et rient et elles, elles restent
impassibles, elles laissent faire, et les enfants sont

enchantés d’avoir une meére pour jouer et ’aimer.

Et pourtant, ce sont leurs voisines qui les pointeront
du doigt en premier. Ce sont les autres femmes qui
condamneront leur regard absent et le jugeront selon

la, Loi du 1ait.69»

LES DIX COMMANDEMENTS DE
L'ALLAITEMENT’?:

« Régle numéro 1: Une montre tu n'auras pas. »

« Régle numéro 2: Donner a la demande tu feras. »

« Regle numéro 3: Bien positionner bébé tu feras et sur le sein tu ne tireras pas. »

« Regle numéro 4: Te reposer tu feras, et le ménage papa fera. »

« Régle numéro 5: Les bons conseils des non allaitantes, tu n'écouteras pas. »

« Régle numéro 6: Donner les deux seins tu feras. »

« Regle numéro 7: Tétines et biberons tu éviteras. »

« Regle numéro 8: A la moindre douleur ou question la Ligue du Lait tu appelleras. »
« Regle numéro 9: Ton instinct de maman tu écouteras. »

« Regle numéro 10: Ton bébé tu ne péseras pas. »

69 MARGUERITE DURAS, extrait de Sublime, forcément sublime Christine V., article traitant de I'affaire Grégory paru sur Libération, le 17 juillet 1985.

70 THE TEN COMMANDMENTS OF BREASTFEED, http/Avww.alternamoms.com/nursing.html



http://www.alternamoms.com/nursing.html

« Salangue vient avant
la langue elle est pur rythme
avec ses blancs
ses effacements
son impossibilité a dire
a savoir a comprendre.

C'est une langue sans mots sans affect

une langue sauvage

faite de morceaux de corps

détachés

par la naissance de ce
tout

dont la perte nous affecte
comme un abandon

premier irrémédiable’"»

71t ANNE DUFOURMENTELLE, La Sauvagerie maternelle, Payot Rivages, Barcelone, 2017.
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« Réseau de lumiéres éparses dans la nuit je vous cherche encore Réseau de lumiéres amies venez pressez-vous autour de nos visages
us av i 2pau

L'ombre nous avale Et le rire de maman contre mon épaule

e montre le chemin. Eteignez les lumieres de la ville Eteignez les bougies Les phares de vos voitures Je cherche le rayon vert qui
M tre le ch Et les | de la ville Et les b Les phares d tures Je cherche | t
part du coeur Comme un ange J’ai attendu toute la nuit Je voulais entendre ta voix encore une fois Et c’est ton rire qui a explosé
dans mes pensées Comme un bateau En deuil Au milieu de I'espace
Maman
Tu m’as appris a me réjouir de chaque imprévu
Tu m’as appris a dire oui
A plonger la téte dans I’invisible et tu m’as donné une soif de vivre, une soif de célébrer la vie, qui m’habite inépuisablement et qui
est au coeur de mon désir de travailler avec la scene. De créer des communautés enthousiasmées et enthousiasmantes autour de
la musique, de la parole. Un jour je t'ai dit que ce qui nous différenciait toi et moi, c’était le rapport qu’on avait a la vérité. Je pensais
que tu n’y croyais pas et je trouvais c¢a facile. J'avais tort je crois. A ta fagon, un slalom tout en douceur, tu restes libre. Tu passes dans
nos vies avec ton amour et tu disparais maman. Mon probléme, tu disais, c’est que je veux toujours étre une fée.
Tu as toujours fait ce que tu désirais maman. Je me souviens d’une discussion sur I’héroisme qu’on avait eue ensemble. Je trouvais ca
merveilleux de définir la figure du héros comme celui qui ne céde pas sur son désir. Je crois que tu es une belle héroine maman.
Tu as ta fagon bien particuliere d’étre hors-la-loi maman. Tu fais toujours les choses un peu a cété, avec un sourire tendre, comme
pour t'excuser d’étre celle qui regarde dans le sens inverse. Comme si c’était involontaire, comme si tu n’y pouvais rien. Tu as cette
facon de te tromper toujours de mois ou de jour quand tu achétes des billets d’avion, de taper le rythme des chansons avec la pédale
de frein dans la voiture. Tu te débrouillais toujours pour couper toutes les files, mais avec une telle tendresse que personne ne disait
jamais rien. Tu avais cette facon de défendre les positions anarchistes les plus belles, les plus courageuses, avec ce petit rire
d’excitation que tu as quand tu t'enthousiasmes. Tu as une force et un courage et une puissance inouis, maman. Tu montres souvent
pattes blanches mais personne n’est dupe. Moi, je ne suis pas dupe. Ta puissance, je I'accueille dans mon cceur, et j'espére que de la-
haut, tu seras fiere des fétes a venir.

ai envie de partir de 'autre c6té du monde
J’ d tir de l'aut té d d
Maud et Gabriel dans les poches

A la recherche de la tendresse évanouie
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Je fais partie de celles qui ne tombent pas maman Je continuerai a danser comme si la Terre allait arréter de tourner Comme tu me
I’as appris

Fontaine végétale tes mains délicates portent I'anneau colombien

J'ai peur des départs maman

J'ai peur de ton départ

J’ai constitué une armée d’enfants soldats qui dans cette maison ont fait venir les aurores boréales dont tu me parlais quand j'étais
petite Tu étais la, assise par terre, derriére la table de papy Alain

Et ce golt de liberté tendre et joyeuse

Arrimée a tous ceux qui t'entourent

Etait la, avec nous

On refait le monde maman. On refera le monde maman, comme tu m’as appris, toujours a la pointe de I"épée.

Ode a toi maman. Ode a la joie partagée. Ode a nos fous rires qui nous faisaient quitter les salles d’opéra. Je le convoque
aujourd’hui autour de ton corps que j'aime et qui repose tendrement a c6té de cette maison que tu aimes tant.

Le monde entre comillas nous arrive toujours avec un temps de latence, les monstres se cachent derriére le figuier du jardin

J'ai appris a leur parler dans la nuit

La peine comme un trou au milieu de la poitrine duquel Salen flores mama

Salen flores y ojos verdes abiertos en el rio

Les magiciens aux voix blessées écrivent des comptes dans les placards

Un jour, je te les murmurerai a l'oreille

J’ajoute une chose,

Hier, le grand feu a embrasé ['horizon. J'écoutais les merveilleux amis s’inquiéter pour nous et préparer les bagages, au cas ou.
L'électricité était coupée a la maison. J'ai eu envie de rire, et de pleurer aussi un peu. Je me suis dit : elle nous a fait le coup de
I'incendie. Horizon rouge, gris, les flammes, et le vent qui emporte tout sur son passage. Je savais bien que tu ne pouvais pas partir
sans nous faire un signe a 15 000 volts. J'ai pensé au prologue de ton roman :

Les grands feux sont une espéce en voie de disparition. lls se propagent a la vitesse du vent et de la nuit. Leur souveraineté soumet
I'espace. Pareils aux météorites et au désir, leur dangerosité, leur degré de combustion, leur trajectoire sont imprévisibles.

Dévastation. Régénération. Nous sommes de méme nature : des feux. "?»

72 CLARA DUFOURMENTELLE, extrait de Tu m'as appris a dire oui, article paru sur Libération le 30 juillet 2017.
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« Chére Nina,

Paris, le & mars 2018

J'ai passé en revue les pages de Cacciari sur la Mére. Bien slir, certaines analyses iconologiques sont trés belles. Fra Angelico, Mantegna,

Bellini nous ont donné des Madones magnifiques. Mais il y a surtout le pouvoir délicat de Rogier van der Weyden : sa « Deposizione dalla

Croce » avec les corps de la meére et du fils pris dans un seul mouvement, ces couleurs qui éclatent, et ces mains - 1a main droite du fils et la

main gauche de la meére - qui se touchent presque pour dire qu'ils ne font qu'« un ».

Cependant, ces textes enquétent les images de la
puissance qui souffre et qui soutient. Bref, ce
sont des dispositifs qui font signe vers le miracle
de la capacité de Marie. Marie contient, elle est
capable d'une tache plus grande qu'elle - et de
nous tous. Par amour pour son fils, elle articule
sa douleur en espoir, sa souffrance en action
charitable, sa folie en présence qui soutient les
fréres et les soeurs de son fils crucifié. Elle
accepte sa tache et bouleverse, sans la nier, sa
douleur en compasgsion. Sa souffrance est
imperturbable. Sa maternité donne un sens au
monde, contre le monde. Donner du sens aux
événements, contre ce que les événements
semblent signifier. Commment y arrive-t-elle? Elle
¥y arrive parce que son amour est complétement
traversé par la solidarité. Marie est solidaire
avec son fils - bien au-dela de ce qu'elle pense, de
ses opinions, de ses préoccupations. Dans leur
amour il n'y a pas de jugement, car elle se sent

« choisie ». Et elle a été choisie parce qu'elle est
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capable de choisir et de vivre : ¢'est un don-au-monde de ce qui existe de plus précieux et donc c'est inaugurer-pour-le-monde quelque chose
de nouveau. Son fils n'est pas le « sien », il est du monde, de ses innombrables fréres et soeurs. Telle est la peine que Marie endure, tel est le

choix que Marie aime.

Mais je ne pense pas que ce soit ¢a que tu veux questionner dans ton projet de mise en scéne : M.

Je t'écoute attentivement quand tu parles et je suis les spirales et les profondeurs de ton raisonnement. Il me semble qu'avec M. tu veux

interroger une figure infiniment plus complexe. Il me semble que pour toi le but est de trouver 1a mére dans son « incapacité » et non pas
dans sa capacité, dans le geste qui ne soutient pas et qui dégringole dans la peur, dans la psyché qui tremble et qui céde - sous influence - &
la douleur. En déséquilibre, seule (et souvent précaire), fragilisée par le monde et par les autres, attachée & son fils tout autant
qu'incapable de l'écouter, et pourtant encore et toujours Mére, toujours amoureuse, encore miraculeusement en vie. Voici le miracle que tu
veux tenter de sauver. Parce qu'il parle du monde, des femmes, de leur vie concréte. Un amour qui est au-dela de l'incapacité d'aimer.
Tout cela est bien plus complexe, plus intéressant. C'est un sacré défi. Car cette meére se trompe, elle trébuche, elle ne sait pas dire, se réduit
au silence ; mais malgré son mutisme, il y a un espace qui résiste a tout cela et qui lui donne un sens nouveau et différent. L'espace du
ventre, le temps de naissance, la mémoire de la vie qui nait, le regard qui passe entre meére et fils - ou fille - tout cela renverse et transforme
la peur, la douleur, les erreurs, en un présent ouvert.

C'est un second degré d'amour et de relation que tu cherches.

Aprés Marie. Encore plus terrestre. Encore plus charnel.

Et si Marie n'avait pas su contenir sa douleur? Et si elle avait projeté sa peur sur son fils? Et si elle I'avait abandonné? Elle reste une mére,
une condition plus forte qu'elle-méme. Une condition qui la maintient en vie et lui donne son souffle. Il me semble que c'est ¢a que tu veux

creuser. Sans prétention. A l'intérieur, a travers la fragilité, tu cherches une force. En traversant un non-savoir ou un non-pouvoir, tu

cherches une puissance.

Je crois que tu dois avoir le courage et la force de le faire, de 1'écrire, de l'inventer : oui. Je ne doute méme pas une seconde que tu saches
comment faire, car cette puissance, cette recherche de la joie & travers et au-dela de la douleur, t'appartient.

M. »
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2.IMAGES-PLATEAU(X) EN PROCESSUS

| M AGE-PENSTEFTE

« La maternité n'est qu'un usage possible du corps parmi d'autres, ce n'est pas une garantie de différence sexuelle, ni de féminité 73», comme le
dit bien Preciado, et les vertus qu'elles supposent ne vont pas de soi. Mais alors, comment repenser cette condition comme rapport a la création
et au « courage d'étre soi 74» ?

Si le premier titre de La Recherche de Proust était « A la recherche de la mére perdue », c’est peut-étre car la mére - comme la mort - on ne
peut jamais leur échapper : ce n'est que pour le tenter qu’on écrit... et qu'on crée.

Quelles sont donc les figures de Meére qui peuplent nos corps et nos imaginaires?

Quelles fragilités, quelles oppressions, quels phantasmes, quelles violences ?
Mais aussi quels possibles, quel rapport au temps, quelles images, quelles puissances génératrices se dévoilent dans le rapport qu'on a avec
elles?

Qu’est ce qu'accoucher-créer un corps? Qu'est-ce que sentir son corps se transformer a travers un corps autre que soi?
Qu'est-ce que venir au monde?

L'espace commun de la naissance nous relie et nous fonde. Tout en n’ayant jamais fait I'expérience de la maternité, Hannah Arendt assigne au
temps de la naissance une fonction nodale dans sa pensée de la liberté : c'est parce que les hommes naissent étrangers et éphémeéres que la
liberté - qui est la capacité méme de recommencer - se trouve fondée ontologiquement.

Et encore : qu’est ce qu'implique se séparer d'une mere ? Quelles peurs la mort d'une mere révéelent de notre rapport a la vie ?

73 PAUL B. PRECIADO, extrait de I'article Le Courage d'étre soi, paru sur Libération le 21 novembre 2014.
74 |bid.
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Ces questions retracent les différences de chacun.e d'entre nous, et pourtant elles parlent a toutes et a tous. Je voudrais les traverser comme
des prismes ouverts sur la mémoire du corps et des affects, mais je n'ai pour ma part aucune prétention de traiter la maternité de fagon
exhaustive ou universelle.

Ce que je veux creuser, ce n'est pas tant la figure de la bonne mere, ni tout I'éventail des figures maternelles existantes (de la littérature au
théatre, jusqu'au cinéma et au documentaire), mais plutét I'expérience de la mére-limite et de sa différence.

Je veux « trouver la mere dans son incapacité et non pas dans sa capacité », afin de toucher et déplier les limites réelles - dont on ne parle que
trés rarement - qui participent de la condition d'une multitude de femmes.

Car il existe différentes facons d'exprimer et de vivre la maternité, et contrairement a ce que l'on veut nous faire croire, I'amour ne va jamais de
soi, y compris celui de la mére a I'égard de ses enfants. Méme si au fond de nous-mémes, nous répugnons a penser que cet amour ne soit pas
indéfectible. « Il est vrai que la contingence de I'amour maternel suscite une terrible angoisse chez nous tous. Incertitude insupportable qui
remet en question notre concept de nature ou notre foi en Dieu. Et cependant, n'est-il pas temps d'ouvrir les yeux sur les perturbations qui
contredisent la norme? Et méme si cette prise de conscience menace notre confort, ne faut-il pas enfin la prendre en compte pour redéfinir
notre conception de I'amour maternel ? 75»,

A l'idée de nature féminine que je percois de plus en plus mal, je préfére celle d'une multiplicité d'expériences féminines, toutes différentes.

Je voudrais donc parler de la puissance qui se déploie a travers cette différence. De la force, de I'amour et de la capacité de lutte qui
s'organisent a travers et au-dela de la peur, de l'incapacité, de la précarité, de la maladie et de la solitude.

« Faire entendre les puissances politiques des corps - ce que peut subir un corps quand on veut accomplir en lui la vérité des autres, mais ses
capacités de résistance aussi. 76» comme le dit bien Arianna Sforzini.

Corpus de recherche : Paul B. Preciado, Elisabeth Badinter, Simone de Beauvoir, Judith Butler, Hannah Arendt, Anne Dufourmantelle, Georges
Didi-Huberman, Hubert Damisch, Michel Foucault, Arianna Sforzini.

75 ELIZABETH BADINTER, L'amour en plus - Histoire de I'Amour Maternel - XViléme - XXeme siécle, Flammarion, Paris, 2018.
76 ARIANNA SFORZINI, Michel Foucault. Une pensée du corps. Editions PUF, Paris, 2014.
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' M A G Es- CRORRENIEEES

Des mouvements qui tirent la peau blanche du sol.

Un ange de I'Annonciation.

Une échographie obstétricale qui « déborde » les frontiéres du corps.

Un enfant qui bégaye le nom de sa meére.

Un accouchement qui transperce la matiére et la lumiere.

Une femme qui en lave une autre dans une vasque sans eau.

Les empreintes en argile d'un sein, d'un poignet, d'une clavicule.

Une meére et une fille, un soir, dans le mutisme d'un diner.

Plusieurs figures d'hommes et de femmes « enceintes ».

Des ventres qui éclatent.
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| M AGE -ENQUTETE

- QUESTIONNAIRE ENVOYE A 100 FEMMES ENTRE 20 ET 70 ANS -

QUESTIONS CONCERNANT VOTRE MERE :

Quel rapport a-t-elle (ou avait-elle) avec son corps ?

Quel rapport a son image ? (maquillage / mode / chirurgie
esthétique / etc.) :

Quel rapport a la pudeur ? (nudité / sexe / etc.) :

Quel rapport a la sexualité ? (elle en parle ou vous en a déja
parlé? comment?) :

Quel rapport a I'affectivité ? (trés physique, froide, musicale,
intellectuelle, etc.?) :

Quel rapport a la cuisine ? (cuisine ou pas? plats préférés?):
Quel rapport a la maison (c'est important? est-ce que c'est elle
qui s'en occupe? si c'est quelgu'un d'autre quel rapport avec cette
autre personne?):

Quel rapport a la nourriture ? (sain ou restrictions / boulimie,
anorexie ou autre?):

Quel rapport a l'accueil et a I'nospitalité ? (comment elle met la
table, est-ce qu'elle boit avant que les invités arrivent ou pas?) :
Quel rapport a la limite ? (est-ce que vous l'avez déja vu perdre le
contrdle : crise de nerfs, alcool, dépression, drogue,
antidépresseurs, maladie? est-ce que vous avez déja eu peur
pour elle?):

Quel rapport au politique ? Au féminisme ou pas ?:

QUESTIONS CONCERNANT VOTRE RAPPORT AVEC VOTRE MERE :

* Quel rapport a sa mort ? Qu'elle ait eu lieu ou non :

* Quel type d'intimité avec elle ? :

* Quels secrets ? (qu'est-ce que votre mére voit et sait de vous ou
pas?) :

* Quelles projections ? (est-ce que vous vous reconnaissez en
elle?) :

» Acceptation ? (est-ce que vous l'acceptez ou pas?) :

* Quel rapport a sa vieillesse ? (en devenir ou potentielle) :

* Quel rapport a sa fragilité ? A ses éventuels déséquilibres ? :

» Qu'est-ce qui vous fascine en elle ? :

* Qu'est-ce qui vous révulse ? :

* Quels sont les moments de besoin ? :

* Quels sont les moments de rage ? :

* Qu'est-ce qui vous embarrasse ? :

» Qu'est ce qui vous touche particulierement ? :

» Qu'est-ce qui vous rend fiére d'elle ? :

» Comment pourriez-vous définir sa vie avant qu'elle ne devienne
mere? :

* Qu'est-ce que vous subissez comme injonction ou comme
violence de sa part ?
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QUESTIONS VOUS CONCERNANT EN TANT QUE MERE : QUESTIONS VOUS CONCERNANT EN TANT QUE MERE

POTENTIELLE :
* Quels bonheurs ? :
* Quelles frustrations ? : * Ressentez-vous de désir d'étre mére ? (appel du corps ou autre) :
« Qu'est ce que vous réalisez ? : » Ressentez-vous une pression sociale par rapport au fait d'étre
» Qu'est-ce que vous apprenez ? : mére ? (convention sociale / parents / société) :
* Qu'est-ce qui vous suffoque ? : * Ressentez-vous une pression dan votre couple ? (désir de
* Qu'est-ce qui a changé en vous, dans votre vie? : l'autre):
* Précisez : « Comment vous imaginez-vous en tant que mére ? :
« Dans votre rapport au corps ? : » Avez-vous peur d'étre mere ? :
» Dans votre rapport a la sexualité ?: » Précisez:
» Dans votre rapport au monde ? : * Peur de la précarité ? :
* Dans le rapport a vos passions / désirs / nécessités ? : * Peur de perdre votre indépendance ? :
* Dans le rapport a vos dépendances ? (si vous en avez) : * Peur d'étre seule? :
« Dans votre rapport au sommeil ? : » Peur de ne pas étre a la hauteur ? :
« Dans votre rapport a I'organisation du temps ? : * Peur des changements de votre corps ? :
» Dans votre rapport au plaisir ? : » Peur pour votre couple ? :
* Dans votre rapport a la responsabilité ?: e Autre ?:

* Dans votre indépendance ? :

» Dans votre rapport aux autres, a leur jugement ? :

« Comment avez-vous vécu votre grossesse ? :

» Comment avez-vous vécu les changements de votre corps ? :

« Comment avez-vous vécu l'accouchement ? :

* Avez-vous allaité? et si oui comment I'avez-vous vécu ? :

e Qu'est-ce que vous auriez aimé qu'on vous dise avant que vous
fassiez un enfant, qu'on ne vous a jamais dit ? :

TOUTE REPONSE RESTE STRICTEMENT ANONYME

!




FRAGMENTS DE REPONSES

« Pas de maquillage, pas de tenues soignées, pas de chirurgie esthétique.

De maniéere générale, elle soignait peu son image, lorsque nous étions enfants et petits.

Puis, apres que nous (plusieurs enfants) ayons grandi et atteint la majorité, elle a recommencé a prendre soin d'elle.

Elle mettait du fard a paupiére bleu clair, du rouge a lévre satiné. Un manteau rose bonbon.

Pudique a la maison, rarement apercue nue, parfois dans le bain ou quand elle s'habillait dans sa chambre.

En revanche, pas pudique a la plage, ou elle se changeait sans linge, devant tout le monde. Ainsi les gens autour pouvaient voir son sexe ou ses seins.

Jamais parlé de sexe. Une fois, j'ai demandé a mes parents s'ils faisaient toujours I'amour. Silence trés génant.

Sensible aux films, elle pleurait devant la mort de ses personnages préférés.

N'aimait plus cuisiner avec le temps, s'est lassée de la cuisine. En revanche, elle faisait des gateaux d'anniversaire : cake marbré, gateau au chocolat avec glacage et décoration en sucre,
petites roses rouges.

La maison n'était pas propre, rarement nettoyée. Souvent des choses, objets et autres qui trainaient, saleté. En particulier les salles de bains.

Anorexie. Méme si elle ne voulait pas |'admettre. Restrictions bien s(r.

Pas d'invités, ma mere avait peu de vie sociale, voyait parfois des amis, mais toujours a |'extérieur.

Peur pour elle, face a la dépression, évocation du suicide, crise de nerfs. J'ai eu peur, quand elle conduisait en voiture et pleurait en méme temps.

Ma mere avait perdu tout rapport a la séduction. Excepté une fois, elle rentrait d'une voyage en train, et nous raconta toute fiere, qu'elle s'était fait draguer par un homme.

Ne parlait pas de féminisme. Ne s'épilait pas et allait poilue a la piscine et partout, me génant avec ses poils pubiens et sous ses aisselles. S'identifiait au mouvement écologique, WWF, Pro-
Natura. Elle faisait tres attention a nos déchets et a "étre écolo".

Elle est morte, j'essaie d'y penser joyeusement.

J'adorais le corps de ma mére, grande, maigre, beaux seins, beau visage, beaux pieds et fesses.

Ma mére savait tout de moi et elle sait encore plus de moi aujourd'hui qu'elle n'est plus la !

Je me reconnais en ma mere dans le rapport a la nature, au lac et a la montagne.

Je I'accepte totalement, ma mere est absolument fabuleuse, généreuse, essence-ciel.

Elle vieillissait bien. J'aimais sa peau qui commencait a pendre au niveau de ses triceps. Je la tripotais quand elle conduisait et elle n'aimait pas ¢a. En revanche, je n'aimais pas ses yeux car
ses orbites se creusaient et ses yeux s'y enfongaient toujours plus. J'aimais son ventre et son nombril en particulier. Qui ressortait Iégérement, comme un oeil oval, fait de peau.

Ma mere était fragile et je I'acceptais difficilement de son vivant.

Son rire, sa joie, combien elle nous a donné.

Est-ce que j'ai peur d'étre mere? Oui.

Peur d'étre une meére fusionnelle peur de ne pas exister sans mon enfant et que mon enfant ne puisse exister sans moi.

Peur de perdre mon indépendance. Peur des changements de mon corps. Peur pour mon couple. »
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« Ma mére est malade depuis ses 17 ans. Son rapport passe entierement par la, donc bouleversé par I'incertitude, la peur, la souffrance. Mais elle a développé une connaissance de son
propre corps aiglie.

Exigeante. Fringues, maquillage, sacs, chaussures. Se regarder dans le miroir, vérifier.

Rapport a la pudeur ambivalent. Assez simple, pour elle, quand j'étais petite. Mais devenu difficile dés que ma soeur et moi sommes devenues adolescentes : I'absence de pudeur devenait
impudeur par rapport a nous je crois. Facilité et responsabilité apparente dans le rapport au sexe. On en parle, sans tabou. On m'explique. Mais dés le moment ot ¢a m'a concerné
directement, tout est devenu interdit, problématique et douloureux (insultes, menaces).

Froide, dépendante des sujets qui nous attachent : la maladie de ma mere - grande empathie mutuelle.

Ma mere est tres bonne cuisiniére, trés mauvaise mangeuse. Dans la maison, la cuisine est son territoire. Elle contréle. La premiere maison a été un foyer. La seconde (correspond a
I'adolescence), un piege. Pour tout le monde. Aujourd'hui : aseptisé.

Rapport a la nourriture restrictif, pervers.

Cuisine vraiment bien. Se prend la téte pour que tout soit parfait. Accepte les compliments avec difficulté. Je ne sais pas si elle fait ¢a par plaisir ou par obligation (désir de reconnaissance).
La peur commence tres t6t, je crois. Au sujet de sa maladie. Hémorragie, médicaments, prises de sang, hospitalisations. Crises de nerfs, dépressions. Anti-dépresseurs.

Ma mere est une grande séductrice. Mais |'érotisme, je ne sais pas.

Féministe. Indépendante. Ligne toujours claire pour ca.

L'idée de la mort. Toujours présente. Depuis toujours. I'y pense tous les jours.

Tout est difficile avec elle : étre jeune, vieillir, étre vieux... donc... Sa maladie modifie beaucoup de choses dans le rapport a la mort - qu'elle vieillisse est toujours pour moi une surprise - je
pense surtout au fait qu'elle est malade. Sa fragilité me donne de la douceur a son égard.

Ce qu'elle était a la fin des années 80 quand j'étais petite. Sa résistance a la douleur. Me fascine.

Son rapport a la mort. Sa capacité a la méchanceté. Me révulse.

Besoin d'elle ? Jamais : quand j'ai besoin d'elle, c'est qu'un truc ne va vraiment pas.

Sa résistance dans la maladie. Me rend fiere.

Avant qu'elle devienne mére elle était perdue. Et amoureuse.

(C'est tres rare qu'il n'y ait pas de violence. Mais aucune injonction d'importance.

Je ne ressens pas le désir d'étre mere.

Je ressens une pression sociale mais j'évacue.

Comment je m'imagine en tant que mére ? Psychotique.

Est-ce que j'ai peur d'étre mere? Absolument.

Peur de ne pas étre a la hauteur. Peur des changements de mon corps. Peur pour mon couple.

Peur de péter les plombs, de ne plus rien reconnaitre, d'abandonner I'enfant, le pére, tout. »
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I MAGE-ESPACE

Une boite blanche - ouverte - a l'intérieur de la boite noire.

Une sculpture de vulve en platre.
Les interpretes traversent le fond blanc.

Petit a petit ils démontent la boite blanche : ils la défont.

Les coulisses sont visibles, il y a circulation entre le champ (I'espace blanc) et le hors-champ (la boite noire).

77 NATASZA GERLACH, Premiére maquette pour M., mai 2018.
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JE PENSE L'"ESPACE AveEc NATASZA GERLACH ET ADRIEN MORETTI




Les comédien.ne.s et les danseur.se.s traversent la fente et déconstruisent l'espace.




lancheur
transparence
élasticité
porosité
fluidité
du
tissu
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Le tissu s'étire comme la peau d'un

ventre gravide.

De I'argile fraiche marque
les empreintes et les mouvements

des corps.
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I MAGE-PROJECTION

VOIR ANNEXE Il :
- VIDEO MONTAGE PAR CORRESPONDANCES DE M. -

J'ai monté et remonté cette vidéo plusieurs fois ces derniers mois. C'est un prisme de mon travail de mise en scéne a travers le montage found footage par correspondances.
(C'est une caisse de résonance autour de mes Images-Plateau(x). Encore une fois, je n'ai pas la prétention d'étre exhaustive ni de tout révéler. Bien au contraire, je préfere
quand le sens produit un vide, quand le montage souligne un intervalle, un hiatus, qui est aussi un des multiples chemins possibles. C'est un espace ouvert d'interprétation
pour le spectateur. C'est a cet endroit Ia que son regard et sa pensée se liberent. Car I'imagination du public est plus puissante encore que celle du metteur en scene.

INTERVALLE

OUVERT
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I MAGE-TENXTE

MONTAGE DE DIFFERENTES FIGURES CINEMATOGRAPHIQUES DE MERE :
Une femme sous influence de John Cassavetes
Un'ora sola ti vorrei de Alina Marazzi
Fatima de Philippe Faucon
Mon Trésor de Keren Yedaya
Le désert rouge de Michelangelo Antonioni
Paris, Texas de Wim Wenders
+
MONTAGE DE DIFFERENTES FIGURES LITTERAIRES DE MERE :
Le lait de la mort de Marguerite Yourcenar
Le Testament de Marie de Colm Toibin
La Sauvagerie maternelle de Anne Dufourmentelle
Ma meére rit de Chantal Akerman
Des extraits de La Mer Gelée - numéro Maman - revue collective
La vie matérielle de Marguerite Duras
+
PROTOCOLES D'ECRITURE COLLECTIVE ET D'IMPROVISATION DE PLATEAU

Voir prochain chapitre : Protocoles d'improvisation et d'écriture a partir des Images-Plateau(x) et plus précisément a partir de I'lmage-Texte.

81



FRAGMENTS

78 extrait de Fatima, de PHILIPPE FAUCON, 2015.

« Ce jour-1a j'ai eu peur, car j'ai vu le respect que je t'ai enseigné tomber d'un coup.
Tu vois, ta maman a 44 ans. Elle s'habille au marché de Givors : 5 euros la piéce.
Elle ne gagne pas assez pour dépenser plus.

Son parfum vient du Monoprix.

Elle porte le foulard.

Mais elle n'est pas génée si quelqu'un veut lui parler.

Cette femme 3, de I'autre c6té de la vitre, a besoin de Fatima.

Cette femme ne peut pas aller travailler, sans une Fatima.

S'acheter des parfums, des beaux vétements, sans une Fatima.

Gagner son salaire et son avenir, sa belle retraite, sans une Fatima.

Chaque jour, cette femme confie ses clefs, sa maison, ses enfants, a une Fatima.
Elle visite ses amies, elle travaille, fait ses courses, grace a une Fatima.

Elle rentre le soir dans sa maison de 5 piéces et 2 salles de bain,

que Fatima a nettoyé de 8h a 18 heures.

La maison est propre, rangée, préparée.

Le soir, Fatima rentre chez elle et tout |'attend.

Le ménage, la cuisine et ses filles.

Un autre jour commence.

C'est pour ¢a qu'un jour, Fatima ne tient plus debout

Ne sois pas en colere.

Car la ot un parent est blessé, il y a un enfant en colére.

Cette fois, sois fiere.

Sois fiere des Fatima qui nettoient les maisons des femmes qui travaillent.”®
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- «('est a cause de ton fils ?

= Non lui il va bien. Lui il n'a pas besoin de moi.
C'est moi qui ait besoin de lui.

- Mais qu'est-ce que tu as ?

- Mes cheveux me font mal, mes yeux, ma gorge, ma
bouche. .. Dis-moi, est-ce que je tremble ?

- Oui un peu, mais c'est peut-étre le froid.

= Oui j'ai froid. Si froid. Si froid. Toi tu m'aimes n'est-
ce pas ?

- Pourquoi tu me le demandes ?

- Jenesais pas... Vraiment. Je n'en ai jamais assez.
Pourquoi est-ce que j'ai toujours autant besoin des
autres ? Je dois étre stupide. C'est pour ¢a que je
ne m'en sors pas. Tu sais ce que je voudrais ? Je
voudrais que toutes les personnes qui m'ont aimé
soient la, autour de moi, comme un mur. Et je
voudrais me cacher derriere ce mur et oublier

d'avoir un fils.”® »

79 extrait de Le Desert Rouge, de MICHELANGELO ANTONIONI, 1964.
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« Un homme et une femme séparés par une vitre miroitée. L'homme, Travis, demande a la femme, Jane :
- Situ éteins la lumiére, tu pourras peut-étre me voir ?
- le ne sais pas... le n'ai jamais essayé, répond-elle.

Elle se léve. Elle éteint la lumiere. S'approche de la vitre.

Le voit. Le regarde tremblante.

Travis lui demande :

-Est-ce que tu me vois ?

-Oui.

-Tu me reconnais ?

-Oh Travis.

-J'ai amené Hunter avec moi.

Jane ne dit rien. Silence. Travis lui demande:
- Tu ne veux pas le voir ?

- Oui. (Longue pause). Je voulais le voir si
fort que je n'osais méme plus I'imaginer
désormais. Anne m'envoyait des photos de
lui. Jusqu'a quand je lui demande d'arréter.
Je ne pouvais pas le supporter. La douleur
de le voir grandir sans étre la.

(Longue pause)

- Pourquoi ne I'as tu pas gardé avec toi
Jane?

- Je ne pouvais pas Travis. Je n'avais pas ce dont il avait besoin. Je ne voulais pas I'utiliser pour combler le vide de ma vie.
- Mais il a besoin de toi maintenant. Et il veut te voir.

QOui. Il t'attend.

- 007

- Envville. Dans un hotel. Le Méridien. Chambre 1520..... 1520. % »

80 extrait de Paris, Texas, de WIM WENDERS, 1984.
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« Or (la jeune fille) rentre a la maison tard dans la nuit, aprés s'étre prostituée pour la premiere fois de sa vie. Elle entre dans la chambre de sa mere et la surprend pendant qu'elle se
prépare pour sortir (et se prostituer a son tour).

Maman ? Salut.

Bonsoir Or.

Comment tu vas ?

- Bien.

La mere continue de s'habiller. Or I'observe, le visage effaré.

La mere se tourne, la regarde et lui dit :

- Tues belle comme ca. Tu es belle dans cette robe.

- Et mes chaussures ? rétorque Or.

- Elles sont neuves ? lui demande sa mere.

- Qui, répond Or.

- Elles sont jolies. Tres jolies.

La mere se dirige vers la salle de bain. Elle commence a se maquiller tres
"lourdement". Or la suit. Elle la regarde, son visage se crispe de plus en plus,
elle commence a sangloter dans une grimace de silence. La mere fait comme
si de rien n'était, puis se tourne vers elle et lui dit, d'une voix monocorde :

- Ne pleure pas mon trésor. Ca ira pour moi. On se revoit demain matin ?
Or ne répond pas.

La mére sort. Or pleure de plus en plus fort.

Plan panoramique sur la mere qui marche dans la rue.

Or lui court aprés en criant :

- Maman ! Maman !

Elle rattrape sa mére, la serre fort dans les bras et lui dit en sanglotant :

- N'yvapas!Je ne veux pas !

La mere essaye de se libérer de sa prise et répond avec une voix toujours aussi froide et distante :

- Lache-moi.... Lache-moi chérie.

Or la lache et continue de pleurer. Puis elle essaye a nouveau de I'arréter, lui court aprés, la tire en arriére de toutes ses forces. La mére résiste, la pousse, puis lui répéte tout bas :
- Lache moi chérie... Lache-moi... Tu es mon trésor. Je te revois demain matin, d'accord ?

La mére disparait dans le hors-champ. Or continue a pleurer et a crier seule dans la rue :

- Non, non, non. &

Noir. »

81 extrait de Mon Trésor, film de KEREN YEDAYA, 2004.
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« Ils étaient trois fréres, et ils travaillaient & construire une tour, d'ou ils pussent guetter les pillards turcs. Mais chaque fois qu'ils
réussissaient & mener assez bien leur travail pour placer un bouquet d'herbes sur la toiture, le vent de la nuit et les sorciéres de la
montagne renversaient leur tour comme Dieu fit crouler Babel. Il y avait bien des raisons pour qu'une tour ne se tienne pas debout, et
l'on peut inculper la maladresse des ouvriers, le mauvais vouloir du terrain, ou l'insuffisance du ciment qui lie les pierres. Mais les
paysans serbes, albanais ou bulgares ne reconnaissent a ce désastre qu'une seule cause : ils savent qu'un édifice s'effondre si l'on n'a
pas pris soin d'enfermer dans son soubassement un homme ou une fermme dont le quenelle soutiendra jusqu'au jour du Jugement
dernier cette pesante chair de pierres.
Un jour enfin, 1'ainé des fréres réunit autour de lui ses cadets et leur dit : "Petits fréres, nous avons chacun une femmme jeune et
vigoureuse, dont les épaules et la belle nuque sont habituées & porter des fardeaux. Ne décidons rien mes fréres, laissons le choix au
Hasard, cet homme de paille de Dieu. Demain, a l'aube, nous saisirons pour l'emmurer dans les fondations de la tour celle de nos
femmes qui viendra ce jour-1a4 nous apporter & manger. Je ne vous demande qu'un silence d'une nuit, et n'embrassons pas avec trop de
larmes celle qui a deux chances sur trois de respirer encore au soleil couchant." (...)
A l'aube les trois hommes l'apercurent de loin, petite fisure encore indistincte, et ils coururent & elle. Quand elle comprit de quoi il
s'agissait, elle tendit les mains vers le ciel :
- "Fréres & qui je n'ai jamais manqué, fréres par l'anneau de noces et la bénédiction du prétre, ne me faites pas mourir, ne me tuez
pas: j'aime tant la vie. Ne mettez pas entre mon bien-aimé et moi l'épaisseur de la pierre."
Mais brusquement elle se tut, car elle s'apercut que son jeune mari étendu sur le bord de la route ne remuait pas les paupiéres, et que
ses cheveux noirs étaient salis de cervelle et de sang. Alors, elle se laissa sans cris et sans larmes conduire par les deux fréres jusqu'a
la niche creusée dans la muraille ronde de la tour. (...) Le mur de pierres atteignait déja la poitrine. Alors, un frisson parcourut le
haut du corps de la jeune femime, et ses yeux suppliants eurent un regard équivalent au geste de deux mains tendues :
- "Beaux-fréres, dit-elle, par égard, non pour moi, mais pour votre frére mort, songez & mon enfant et ne le laissez pas mourir de
faim. Ne murez pas ma poitrine mes fréres, mais que mes deux seins restent accessibles sous ma chemise brodée, et que tous les
jours on m'apporte mon enfant, & l'aube, & midi et au crépuscule. Tant qu'il me restera quelques gouttes de vie, elles descendront

jusqu'au bout de mes deux seins pour nourrir l'enfant que j'ai mis au monde, et le jour ou je n'aurai plus de lait, il boira mon ame.
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Consentez, méchants fréres, et si vous faites ainsi, mon mari et moi nous ne vous adresserons pas de reproches, le jour ou nous
vous rencontrerons chez Dieu".
Les fréres intimidés consentirent & satisfaire ce dernier voeu et ménagérent un intervalle de deux briques a la hauteur des seins.
Alors la jeune fernme murmurs, :
- "Fréres, placez vos briques devant ma bouche, car les baisers des morts font peur aux vivants, mais laissez une fente devant mes
yeux, afin que je puisse voir si mon lait profite & mon enfant".
Ils firent comme elle 1'avait dit, et une fente horizontale fut ménagée a la hauteur des yeux. Au crépuscule, on apporta l'enfant le long
de la route poussiéreuse, bordée d'arbustes bas broutées par les chévres, et la suppliciée salua l'arrivée du nourrisson par des cris de
joie. Des flots de lait coulérent de ses seins durs et tiédes, et quand l'enfant fait de la méme substance que son coeur se fut endormi
contre sa poitrine, elle chanta d'une voix qui amortissait 1'épaisseur du mur de briques. Dés que son nourrisson se fut détaché de son
sein, elle ordonna qu'on le ramenat au campement pour dormir, mais toute la nuit la tendre mélopée s'éleva sous les étoiles, et cette
berceuse chantée & distance suffisait & 1'empécher de pleurer. Le lendemain, elle ne chantait plus, et ce fut d'une voix faible qu'elle
demanda comment son fils avait passé la nuit. Le jour qui suivit elle se tut, mais elle respirait encore, car ses seins habités par son
haleine montaient et redescendaient imperceptiblement dans leur cage. Quelques jours plus tard, son souffle alla rejoindre sa voix,
mais ses seins immobiles n'avaient rien perdu de leur douce abondance de sources, et l'enfant endormi au creux de sa poitrine
entendait encore son coeur. Puis, ce coeur si bien accordé & la vie espaga ses battements. Ses yeux languissants s'éteignirent somme
le reflet des étoiles dans une citerne sans eau, et 1'on ne vit plus & travers la fente que deux prunelles vitreuses qui ne regardaient
plus le ciel. Ces prunelles a leur tour se liquéfiéerent et laissérent place & deux orbites creuses au fond desquelles on apercevait la
Mort. Mais la jeune poitrine demeurait intacte et pendant deux ans, a l'aurore, a midi, et au crépuscule, le jaillissement miraculeux
continua, jusqu'a ce que l'enfant sevré se détournat de lui-méme du sein.
Alors seulement la gorge épuisée s'effrita et il n'y eut plus sur le rebord de briques qu'une pincée de cendres blanches. Pendant
quelques siécle, les méres attendries vinrent suivre du doigt le long de la brique roussie les rigoles tracées par le lait merveilleux,

puis la tour elle-méme disparut, et le poids des voltes cessa de s'appesantir sur ce 1léger squelette de femme. 82

82 MARGUERITE YOURCENAR, Le lait de la Mort, nouvelle extraite de Nouvelles Orientales, Editions L'Imaginaire Gallimard, France, 2017.
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les bruits de

l'intérieur du corps
battements de coeur
craquements

les voix de

l'enfance
balbutiement
jeux imaginaires

la musique du

plateau
propositions des

interpretes
gargouillements sanglots montage musical
pulsations somme.il chants
liquidite cris

berceuse

Sometimes | feel like a motherless child - Odetta
Stone: Reciprocal - Lilith & Scott Gibbons
Les Petits Clowns - Wojciech Kilar
Singing Sun - Riccardo Giagni
Birsay - Franziska Baumann
Guerriere - Demusmaker
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3. TABLEAU SYNTHETIQUE DES IMAGES-PLATEAU(X) DE M.

M.

IMAGES PLATEAU(X) 2018

Quelles images et quelles figures de mere nous habitent et nous déterminent ?
Certes, la maternité n'est pas une garantie de différence sexuelle ni de féminité,
mais alors comment se libérer de son injonction culturelle,
comment repenser cette condition comme rapport au courage d'étre soi ?
Et comment « faire entendre les puissances politiques des corps » ?
IMAGE - PENSEE e . . , .
C'est-a-dire « ce que peut subir un corps quand on veut accomplir en lui la vérité des autres,

mais ses capacités de résistance aussi».

Corpus théorique de recherche :
Paul B. Preciado, Hubert Damisch, Hannah Arendt, Michel Foucault,

Anne Dufourmantelle, Georges Didi-Huberman, Elisabeth Badinter, Arianna Sforzini

Des mouvements dansés qui tirent la peau blanche du sol.
Une échographie obstétricale qui « déborde » les frontiéres du corps.
Un accouchement qui transperce la matiére et la lumiére.
Le mutisme d'un diner au ralenti, un soir, entre une mere et sa fille.
IMAGE - CORPS Les empreintes en argile d'un sein, d'un poignet, d'une clavicule.
Un jeune ange de I'Annonciation.
Une femme qui en lave une autre dans une vasque sans eau.
Plusieurs figures d'hommes et de femmes « enceintes ».

Des ventres qui éclatent.
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Les souvenirs de ma mére m’ayant élevé seule.
Sa solitude, sa force, ses déséquilibres, son corps, son touché, sa lutte.
IMAGE - MEMOIRE o .
L’ambivalence de mon désir de maternité

(précarité, avortement)

Laura Den Hondt, Mathilde Invernon, Guillaume Miramond (comédien.ne.s)
Anna-Marija Adomayte, Simon Crettol, Melissa Guex (danseur.se.s)
Agathe Raboud (assistante mise en scéne)
IMAGE - RENCONTRE Alban Lefranc et Tristan Gros (dramaturgie)
Zuzi Kakalikova (assistante chorégraphie)
Natasza Gerlach (assistante scénographie)
Céline Ribeiro (lumieres) Francgois Renou (chant)

R Enquéte sur la maternité et sur la figure maternelle envoyée a une centaine de femmes
IMAGE - ENQUETE ) . , o
entre 20 et 60 ans issus de milieux et professions différent.e.s

Boite blanche a l'intérieur de la boite noire.
Travail sur la blancheur du support, sur les différents degrés d’in-visibilité,
de porosité et d'élasticité du tissu blanc.
IMAGE - ESPACE Au fur et & mesure la boite blanche se démonte, s'ouvre et se défait.
Les coulisses sont visibles,
ainsi que la circulation entre champ et hors-champ.

Imagination des matériaux avec Natasza Gerlach.
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Montage vidéo par correspondances d'archives et de found footage.
IMAGE - PROJECTION +

Tableaux de la Renaissance (Annunciazione, Madonna del Parto).

Montage de différentes figures de mere
issues du cinéma et de la littérature
IMAGE - TEXTE +
Protocoles d’écriture collective et d’improvisation au plateau

(voir chapitre : Protocoles d'improvisation et d'écriture a partir des Images-Plateau(x))

La relation avec le public s’ouvre progressivement.
Au début, les images scéniques sont tres fortes et plastiques
(se questionner sur l'intimité - ou pas - de la relation au corps maternel),
IMAGE - PUBLIC _ _ . _
puis les interprétes prennent le dessus par rapport aux images,
ils deviennent de plus en plus actifs, directs et performatifs

dans leur interaction avec les spectateurs.

Recherche de sons liés a l'intériorité du corps de la mére
(battements de coeur, liquidité, respirations, pulsations...).
IMAGE - SON
Travail d’écriture a partir des propositions au plateau.

Montage de musiques culturellement trés différentes entre elles.
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4. TRAINING ET CREATION
DU CORPS COMMUN

L'acteur ne doit pas utiliser son organisme pour illustrer « un mouvement de I'dme », il doit accomplir ce mouvement avec son organisme [...]
Nous sentons qu’un acteur atteint a I'essence de sa vocation quand il s'engage dans un acte de sincérité, quand il se dévoile,
s’ouvre et se donne dans une réaction extréme, solennelle, et ne recule devant aucun obstacle posé par les us et coutumes.

Plus encore, quand cet acte de sincérité est modelé dans un organisme vivant, dans des impulsions, dans une maniére de respirer,
dans un rythme de pensée et dans la circulation du sang, sans se dissoudre dans le chaos et I'anarchie formelle —
en un mot, quand cet acte accompli par le théatre est total, c'est-a-dire qu’on commence a exister. 83

Au seuil du travail, a son entrée, il y a avant tout le corps et la relation des corps entre eux. D'ou la nécessité d'une mise a disposition du corps
comme instrument, de son accordage, ainsi que I'exigence de transmuter le groupe en corps commun. Et pour atteindre ces objectifs, rien de
mieux que le faire : le training. « On doit apprendre en faisant et non pas par la mémorisation de théories et d'idées 84», voici ce que dit
Grotowski. De plus, il est essentiel d'ancrer I'acteur dans le présent, de ne pas épuiser son énergie et de lui apprendre a canaliser cette énergie

avec les autres. Donc, non seulement il faut porter le groupe a penser avec le corps, mais il faut surtout 'amener a penser ensemble.

Les comédien.ne.s et danseur.se.s avec lesquels j'ai décidé de travailler sont tou.te.s issus d'une méme formation a la Manufacture. Ceci est un
choix conscient que j'ai fait explicitement pour mon projet de sortie. Je ne voulais pas travailler avec des personnes que je connaissais déja, car
je voulais profiter de ces deux formidables années de rencontres pour constituer et créer une nouvelle équipe. Partons donc du présupposé
qgue tout en se connaissant entre eux et tout en venant d'une méme méthode d'apprentissage (qui différencie d'une part la danse, de l'autre le
jeu), ils n'ont pour autant jamais travailler ensemble au plateau (sauf pour ce qui concerne Guillaume et Laura). Il me faudra donc, avant tout,

constituer un groupe de travail.

83 JERZY GROTOWSKI, Vers un théatre pauvre, L'’Age d’homme, Lausanne, 1971.
84 THOMAS RICHARDS, Travailler avec Grotowski sur les actions physiques, Actes Sud, Paris, 1995.
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La solidarité, I'écoute, la conscience de l'espace et de l'autre, le lacher-prise, la gestion de I'énergie, le rapport au présent, la
bienveillance, I'absence de jugement, le partage, I'honnéteté, I'auto-discipline, I'horizontalité et la collaboration sont pour moi des

atouts indispensables pour entamer le travail collectif d'improvisation et de recherche au plateau.

Certes, dans le but de poursuivre ces impératifs, il existe autant de trainings que d'acteurs/actrices au monde. Je ne me concentrerai donc que
sur des protocoles de travail physique qui seront en mesure :

- de faciliter le processus de rencontre et de connexion du groupe,

- de ménager les possibilités d'improvisation et de création dans le cadre des Images-Plateau(x) de M.,

- et de préparer les corps a l'activation des procédés de montage mentionnés précédemment.

Ceci dit, je tiens & préciser que je consacrerai tout le mois de juin (voir prochain chapitre : Etapes et procédés de montage) & l'affinement de ces
exercices, ainsi qu'a I'écriture détaillée des protocoles d'improvisation envisagés pour les répétitions du mois d'aout, afin de mieux les cibler
autour des axes principaux du projet. Il s'agit donc la d'une liste d'exercices qui seront de plus en plus personnalisés et ajustés selon les

nécessités spécifiques de M.

ECHAUFFEMENT FELDENKRAIS

La méthode Feldenkrais est une méthode d’éducation somatique inventée par Moshé Feldenkrais (1904-1984). Elle permet de se reconnecter
avec son ressenti et d'établir des liens internes entre les différentes parties du corps, afin d'activer la pensée profonde du mouvement.

Voici quelques exercices que je voudrais mettre en place :

1. Il faut avant tout repositionner son assise pour repérer et gérer les schémas d’interaction physiques. Trois axes sont travaillés :

La mobilité du bassin dans toutes les directions.

La relation du bassin a la colonne vertébrale.

La relation du bassin aux pieds.
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2. Par la suite, on travaille les mouvements de la cage thoracique et des bras pour ouvrir le rapport a l'autre. |l s’agit ici de sentir que la
cage thoracique est en fait assez mobile, et de prendre conscience de sa relation aux bras via les omoplates, les clavicules et le sternum.

Exercice de I'étreinte : apprendre a se prendre dans les bras, établir une relation d'écoute avec le sternum et le souffle du partenaire.

w

. Ensuite, il s'agit de repérer les résistances du corps pour travailler le rapport a 'espace. Un exercice assez ludique est celui du miroir :

Un acteur, allongé au sol, fait un mouvement du cété facile en essayant de comprendre d'ou vient I'impulsion et comment elle s'organise.

Il refait le mouvement de 'autre c6té en décomposant I'impulsion plusieurs fois afin de repérer les étapes bloquantes et d'identifier ses freins.

Il se sert de la fagon de faire du c6té facile, pour la transmettre a I'autre c6té du corps.

4. Vient la détente du regard et de la machoire. D’aprés Moshé Feldenkrais, les muscles profonds des yeux sont liés aux muscles
profonds de la nuque, et la crispation de la bouche empéche I'émotion de circuler. De ce fait, on explore différentes possibilités en

différenciant les mouvements des yeux de ceux de la téte, ainsi que la décontraction de la méchoire. Cela permet de libérer les tensions.

5. Puis vient le travail sur la gestion de I'énergie a travers la respiration. Les acteurs sont allongés sur le dos, les bras le long du corps. lls
doivent avoir la sensation de s'enfoncer dans le sable. Pour cela, ils inspirent par le nez en prenant bien soin de commencer par remplir d’air le
bas du ventre, le ventre puis la cage thoracique. lls bloquent alors la respiration sur un temps, puis expirent par la bouche. Cette opération est
répétée plusieurs fois et amplifiée au fur et a mesure. Ensuite, sur le méme principe, on peut varier les respirations et associer différents types

de tempo respiratoire aux micro-mouvements, pour comprendre comment la respiration peut agir sur la dilatation du mouvement.

6. Pour finir, on travaille sur le lacher prise en bindme. Celui qui est au sol (sur le dos les yeux fermés) se laisse guider par son partenaire.
Celui-ci commence par prendre en poids la nuque, puis la souléve et avec une extréme douceur déplace lentement celle-ci. Lorsqu’il a reposé
la nuque, le partenaire reste un temps les mains posées sur la nuque et se détache lentement. Ensuite, il prends les bras en poids et les
déplace tres lentement. On termine par les jambes : il les plie et les raméne sur le ventre, puis les prend en poids et souléve légérement le

bassin afin d'effectuer un léger balancement. Enfin, on étire les jambes (en poids au niveau des chevilles) et les bras (bloquer le corps avec un
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pied sous les aisselles et tirer la bras par le poignet). Cet exercice peut se faire aussi collectivement (plusieurs personnes sur un méme corps)

et étre complexifié par l'usage d'une couverture placée sous le dos et tirée par des micro-variations de mouvement.

DANSE BUTOH

Le Butoh est une danse japonaise d'avant-garde mise au point par Tatsumi Hijikata dans les années 1960. Cette « danse des ténébres » avait
pour but de creuser l'archéologie du corps. Une des idées de base consiste en ce que notre corps n'est pas percu comme un squelette avec
des muscles et de la chair, mais comme une sorte de sac rempli d'eau dans lequel flottent nos os et viscéres. On place aussi un accent

significatif sur le placement du poids, car les muscles n'écoutent pas « les forces de gravité ».

La danse Butoh est appropriée pour percevoir le rapport délicat entre les intentions conscientes et les réactions subconscientes, car elle
incite des réactions émotionnelles qui ouvrent parfois sur des réactions physiques beaucoup plus profondes. Elle permet aussi au comédien /

danseur d'opérer son propre réglage émotionnel interne. Voici quelques figures d'exercices :

» La Distorsion : l'altération intentionnelle et la distorsion de certaines parties du corps provoquent parfois des altérations inconscientes
ailleurs. Des altérations faciales, qui sont habituellement dréles la premiere fois, peuvent s'accompagner de vibrations musculaires et
provoquer une réaction en chaine de distorsions dans d'autres parties du corps. Cet exercice nous sera utile pour mettre en oeuvre la

plasticité du mouvement et le travail sur le bouffon.
* Les Vibrations et les Vagues : selon Hijikata, I'eau présente dans le corps arrive naturellement dans les genoux, les cuisses ou les jambes

quand on est accroupi. Il est pourtant difficile de maintenir cette vibration longtemps, voici pourquoi il faut entrainer le corps a résister dans

l'immobilité de la position accroupie, afin de lui permettre de développer la fluidité de ses articulations, donc son organicité.
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Puis vient le travail sur la Marche silencieuse de la transformation, qui permet d'agencer toutes les composantes-clef du Butoh (« écouter
son poids, prendre conscience de son bruit, se connecter a son autre réalité ») et d'envisager le corps comme un vaisseau temporel qui - en

traversant les Ténébres pour arriver a la lumiere - transporte maintes images de la mémoire en lui.

La Marche se concentre avant tout sur les extrémités du corps, car les doigts et les orteils sont pensés comme des petites antennes qui
nous connectent et nous relient a 'espace environnant. Les mains et les pieds sont les intermédiaires de nos désirs et de nos orientations :
les pieds nous portent et conditionnent notre facon d'étre debout, alors qu'avec les mains nous « touchons » le monde, parfois nous le
prenons, parfois nous le rejetons... De profondes mémoires de textures, de répugnance et de crépitation sont a conscientiser au niveau de

nos phalanges.

Ensuite on pense le visage comme un masque ouvert a la métamorphose. Tres loin des impulsions et des mouvements instinctifs, le
visage est le lieu le plus domestiqué de notre corps, celui avec lequel nous communiquons dans la vie quotidienne. L'histoire du visage est
souvent celle des gestes contenus, transformés, déformés par la socialisation. Comment laisser apparaitre ce que notre visage cache, ce
qgu’il garde depuis des siécles ? Le Butoh aborde la tache de réveiller le visage comme un travail de masque grotesque ouvert a la
transformation du corps. Le visage doit étre aussi expressif et vivant qu’'une main ou qu’un pied. Il n’est pas coupé du reste du corps et il peut

danser avec tous ces muscles en résonance avec le reste du corps.

De l'autre c6té du visage, le dos est considéré comme le lieu porteur par excellence de la « présence » scénique. Autre que la face du
corps, le dos est plus important et plus imposant que la face montrée du corps. Dos et visage dialoguent entre I'avant et I'arriere du corps,
entre ce qui se montre et ce qui se cache. Que se passerait-il si le visage montrait tout ce que le dos porte ou supporte? Et a l'inverse, que se

passerait-il si le dos devenait notre visage et décidait de danser les grimaces retenues ?

L'extréme lenteur de la marche permet aux vibrations de remonter a la surface des articulations et de creuser de nouveaux espaces dans
le corps. L'objectif est la quasi disparition du mouvement. Les images mentales prennent de plus en plus d'ampleur, elles se déconnectent

de sa volonté, et meuvent les intentions profondes du corps, sa pensée.
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TRAVAIL AVEC LE TISSU

Avec un ruban en tissu élastique de 5 m de long pour 8 cm de large : sur de la musique, l'acteur travail la souplesse et 'amplitude de son
corps dans I'espace. |l prend conscience des possibilités ouvertes par le tissu et de 'engagement nécessaire du corps pour atteindre un
plaisir ludique. Le ruban devient un interlocuteur fait de matiere et d'espace, un partenaire avec lequel une « danse » peut s’écrire. On
termine par une marche en rond en gardant les distances et en fixant I'’épaule de la personne devant nous. On se concentre sur I'ancrage au
sol : marcher sur I'extérieur des pieds (intérieur, talons, orteils). Le ruban devient un lien matériel entre le poids et le souffle de chacun.e. Puis
on prolonge l'exercice selon les mémes consignes mais cette fois-ci sans le ruban, afin de développer le lien invisible et immatériel qui doit

toujours exister entre les corps sur un plateau.

ESPACE ET ECOUTE COLLECTIVE

D’abord, prise en charge de I'espace, en introduisant progressivement ces consignes :

» Prise de contact avec I'lci et Maintenant, le présent qu'on partage.

* Ne pas tourner en rond, avoir conscience de I'’espace et de I'endroit ou on va.

» Occuper I'espace de fagcon homogéne pour équilibrer le plateau.

» Prise de contact avec les autres, le regard ouvert, pas de jugement ou d'arriere-pensées.

- Etre toujours a I’écoute de soi et des autres, de ce qui se passe autour.

Puis quelgu’un décide de s’arréter, alors tous s’arrétent. N'importe qui peut proposer l'arrét : tout le monde s’arréte en méme temps sans
précipitation mais trés rapidement. Aprés plusieurs tentatives, on ne doit plus discerner qui s’arréte ou recommence. Cela doit sembler
naturel. Lors de l'arrét, retrouver sa position neutre : pieds ancrés avec un écart de la largeur du bassin. Vérifier I'’équilibre du plateau, le
corriger en faisant un pas. Tous repartent dans un méme mouvement, impulsé par une personne différente de celle qui a proposé l'arrét, en

changeant le rythme (crescendo, decrescendo, saccadé, fluide, trés rapide, etc.).
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RYTHME ET CHOEUR

Former un choeur avec tout le groupe : respirer ensemble, sentir les vibrations de chacun.e. Au signal se placer comme sur une photo, pour

que I'appareil prenne tout le monde, puis le groupe s’éclate, on reprend la marche, on doit trés vite reconstituer la photo. Plusieurs fois jusqu’a

ce que le mouvement collectif soit comme évident.

 Puis, au signal, on constitue deux choeurs, puis trois choeurs, trés vite dans I'espace.

« Marcher en choeur (3 choeurs menés chacun par un coryphée) comme dans les couloirs d’un labyrinthe, en pivotant sur place pour tourner.

» Puis le coryphée propose un élément trés simple pour différencier la marche (par exemple, une jambe sur deux qui fléchit, un refrain, un saut,
un chant, etc.) en prenant son temps afin que le choeur puisse suivre.

» Trouver un rythme commun, une fluidité, un souffle, ensemble.

 L'exercice s'amplifie progressivement par l'usage de la musique et la création de partitions dansées improvisées par le coryphée.

PRESENTATION AU GROUPE

Le groupe se dispose en cercle. Préciser toujours la position neutre : ancré dans le sol, jambes dans le prolongement du bassin, genoux et
épaules déverrouillés, mains libres, regard a hauteur d’horizon, le menton est « sur un plateau ». Trouver I’équilibre entre le ciel et la terre,
sentir une ligne qui traverse le corps de bas en haut, le regard et le dos sont connectés (voir Butoh). C’est une immobilité tenue, sans raideur,
respirée et souple. Présentation un a un dans le cercle :

» Choisir I'endroit que vous voulez dans le cercle.

* Dire le prénom ou les prénoms par lesquels les autres vous appellent.

* Dire a quoi vous avez pensé ce matin au réveil.

* Dire ce que vous savez faire.

* Dire votre derniére blessure/maladie.

 Dire deux mensonges.

e Dire deux vérités.
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5. PROTOCOLES D'IMPROVISATION
ET D'ECRITURE A PARTIR DES IMAGES-PLATEAU (X)

Les Images-Plateau(x) font non seulement partie de mon processus de conception-recherche-visualisation-création, mais elles constituent aussi
des cadres d'improvisation et des protocoles d'écriture de plateau que je peux déplier et partager avec mon groupe de travail lors de la phase

de création. Ci-dessous, voici les possibilités ouvertes par les Images-Plateau(x) en devenir de M.

L' IMAGE-PENSEETE

Participe d'une matiere théorique que je questionne et que je transmets aux acteurs. Suite a une premiére phase de découpage, de sélection et
de montage, nous tentons d'identifier les actions physiques qui en découlent - comment traduire un questionnement politique en impulsions
corporelles? - et de déterminer les formes d'injonction qui s'y recélent. Quand j'emploie le terme « injonction » je pense a tous les discours
qui sont des « apostrophes-emprise » comme le dit Alban Lefranc. « Ces paroles qui se jettent au cou d’autrui, pour témoigner, le retenir un
peu, le compromettre, I'aimer, l'insulter, le tuer, et parfois tout cela a la fois. Le contact établi est une injonction de confirmation qui concerne
avant tout I'apostropheur 8». Dans le cas spécifique de M., la question des différents points de vue sur la maternité - qui correspondent souvent
a des positionnements opposés au sein des courants féministes - se déploie explicitement. Comment rendre compte de la contradiction entre
ces perspectives? C'est-a-dire du conflit entre les regards culturellement chargés qui se posent sur les méres - entre les femmes - de femmes a
femmes - dhommes a femmes? De la lutte pour I'auto-détermination jusqu'a la Loi du lait, comment matérialiser I'agora dialectique qui tente
d'imposer ses propres Vvérités sur la maternité? Est-il possible de travailler sur les différentes nuances d'injonction - afin d'en souligner les écarts
saillants et les caractéres caricaturaux - et d'impliquer le public dans cette réflexion? Ou peut-étre pourrions-nous imaginer de réduire ces

grandes injonctions a quelques mots-clefs? Des mots-clefs qui seraient comme des signes qui se faufileraient entre les images, comme des

85 ALBAN LEFRANC, extrait de I'atelier de dramaturgie intitulé L'Apostropheur, donné a la Manufacture, Lausanne, en février 2018.
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codes secrets partagés entre les acteurs et le public. Car le théatre comme manifeste politique ne m'intéresse pas. Je veux libérer le sens,

multiplier les questionnements, le doute, le regard, la capacité de réflexion du public. Mais comment? Voici ce que nous tenterons de creuser.

L"IMAGE-CORPS

Me permet d'écrire des partitions chorégraphiques plus ou moins ciselées, ainsi que les prémisses pour des scénes a venir. En prenant comme

appui les Images-Corps citées pour M. voici les premiéres intuitions qui se décelent :

« DES MOUVEMENTS QUI TIRENT LA PEAU BLANCHE DU SOL » : Cette image implique avant tout que je fasse un training préalable pour préparer
les corps a une certaine organicité et fluidité des articulations. Le Butoh et le Feldenkrais s'y prétent parfaitement. Par la suite, jaménerai les
acteurs/danseurs a creuser le theme de la grossesse et de la naissance par des improvisations physiques. Viendra ensuite un travail
d'expérimentation a partir de I'espace et de la toile de projection du fond, ainsi que sur les différentes possibilités d'inter-action entre mouvement
et matiere. Comment tirer et déplacer le tissu comme si c'était un ventre gravide? Comment travailler les effets de transparence et d'in-visibilité?

Comment se glisser sous le tissu pour produire des formes foetales abstraites et silencieuses?

« UN ANGE DE L'ANNONCIATION » : Je voudrais travailler a partir dimages de la Vierge dans l'histoire de l'art, dont I'’Annonciation de Fra
Angelico. De ce fait, je demanderai aux comédiens de reenacter certains tableaux et d'improviser a partir de ces arréts sur images. |l s'agira de
developper ce qui se passe avant et aprées l'instantanée et de creuser ce que l'incarnation de ce type de figures iconiques produit dans les

corps. Quelle qualité de mouvement, de regard, de voix, d'adresse, de parole, etc., en surgit ?

« UNE ECHOGRAPHIE OBSTETRICALE QUI DEBORDE LES FRONTIERES DU CORPS » : J'ai développé cette image lors d'un atelier & la Manufacture
avec le collectif Das Plateau. Il s'agissait de la mise en scéne d'une véritable échographie obstétricale qui témoignait du premier trimestre de
grossesse d'une femme, par limage d'un foetus en mouvement a I'écran. Sauf qu'a un certain moment, le docteur quittait le ventre de la

patiente et commencait a déplacer sa sonde trés lentement sur toute la surface du corps (du visage - en passant par le dos - jusqu'au pieds).
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Simultanément, l'image projetée se transformait : Iimage du foetus se métamorphosait en paysage, qui s'enchainait a son tour a des images de
found footage et d'archives les plus diverses. La projection sortait petit a petit de I'écran, débordait les frontieres du cadre et envahissait
I'espace et les corps (par un logiciel de vidéo-mapping) jusqu'a tout engloutir dans I'obscurité. Aprés avoir longuement retravaillé sur le montage
vidéo (voir I'lmage-Projection), je voudrais retraverser cette image échographique avec une danseuse et une comédienne de I'équipe, afin de

pousser encore plus loin les possibles du corps dans l'interaction avec les projections visuelles.

« UN ENFANT QUI BEGAYE LE NOM DE SA MERE » : Le titre de ce projet scénique s'inspire du film M le maudit de Fritz Lang, réalisé en 1931
(premier film parlant du réalisateur). C'est un film complexe qui parle de I'histoire d'un meurtrier d'enfants dans une cité ouvriere comme
métaphore de la montée du nazisme en Allemagne. C'est aussi un film qui témoigne du courage et de la lutte d'une femme profondément seule
et pauvre qui se bat pour retrouver son enfant. Et c'est aussi un extraordinaire exercice de style sur la puissance de montage ! M donc. Parce
que le Montage. Mais aussi M comme la Maudite. M comme si le nom d'une Mere ne pouvait jamais étre prononcé jusqu'au bout. Entre autres,
jusqu'a un certain age, les enfants ne connaissent souvent pas le vrai prénom de leur mére. Dans un certain sens, c'est comme si elle leur
appartenait, comme si ils n'arrivaient pas a imaginer qu'elle ait eu une autre vie a part eux ou avant eux. M comme un bégaiement. Comme une
impossibilite. Comme une fragilitt. Comme une distorsion et une interruption du langage. Comme si l'incapacité d'une mére empéchait son
enfant de la nommer jusqu'au bout. Comment traverser cette non-capacité, cette rupture entre ce que I'on nomme et ce que I'on vit? De plus, le
bégaiement est un exercice de distanciation et de masque formidable pour les acteurs, car il leur permet de développer leur imaginaire et leur
plasticité tout en les gardant ancrés dans le temps présent, dans le hic et nunc du plateau et de I'adresse. Voici pourquoi j'aimerais travailler

avec les comédiens limprovisation a travers le bégaiement.

« UN ACCOUCHEMENT QUI TRANSPERCE LA MATIERE ET LA LUMIERE » : Il s'agit d'un travail de recherche trés corporel et plastique en relation
avec l'espace. L'improvisation s'organisera a partir de la sculpture de vulve en platre et tissu que je suis en train de penser et construire avec
Natasza Gerlach. Les danseurs seront amenés a chercher comment la traverser, en approfondissant les mouvements de tiraillement, de
poussée, d'expiration et d'inspiration sonorisées, d'effort contre et avec la matiere, de déplacement du poids et de I'axe dans la colonne

vertébrale, de rotation et d'éjection - ainsi qu'a travailler sur le rituel.

102



« UNE FEMME QUI EN LAVE UNE AUTRE DANS UNE VASQUE SANS EAU » : Cette image implique avant tout une mise a disposition des corps autour
de la nudité et de l'intimité physique. Donc, au début, je procéderai par des improvisations avec une bougie dans l'obscurité pour permettre aux
comédiens/danseurs de |lacher prise et d'expérimenter liborement de nouvelles formes d'intimité. Par la suite, j'entamerai un travail de recherche
sur les gestes du quotidien. Comment vous lavez-vous? Comment vous habillez-vous chaque matin? Comment prenez-vous soin de votre
corps? Comment prenez-vous soin du corps d'un enfant? Avec quel degré de délicatesse maniez-vous un corps si fragile et petit? Comment
portez-vous dans les bras un autre corps? Comment ces gestes ordinaires peuvent-ils se traduire au plateau? Comme le dit bien Barbara
Formis : « La danse contemporaine témoigne de ce mouvement tendant a faire glisser l'art vers la vie ordinaire, exploitant les qualités
esthétiques de cette derniére dans une pratique n’ayant ni I'ambition de changer la vie, ni celle de changer 'art, mais plutét de faire « ressentir

I’analogie profonde» entre une expérience esthétique et une expérience ordinaire souvent jugée non-esthétique 86».

« LES EMPREINTES EN ARGILE D'UN SEIN, D'UN POIGNET, D'UNE CLAVICULE » : Je voudrais travailler avec de l'argile blanche fraiche et
comprendre comment cette argile peut restituer les empreintes de la mémoire. Le protocole d'improvisation posera les questions suivantes aux
acteurs et danseurs : quelles bribes (éclats, fragments, réminiscences) du corps de la mere sont imprimés dans leurs souvenirs? Comment les
matérialiser? Comment les reconstituer avec l'argile? Qu'est-ce qui est plus important : le processus de reconstitution (donc les gestes, le temps

entrepris, la qualité et la texture du mouvement, les mains empétrées dans la glaise) ou bien I'objet final? Le chemin de la mémoire ou la trace?

« UNE MERE ET UNE FILLE, UN SOIR, DANS LE MUTISME D'UN DIiNER » : Pour la création de cette image, je metirai en place une improvisation
autour d'une table, a partir de la question de lincommunicabilité parents/enfants et de la lenteur du temps qui semble ne jamais s'écouler.
Comment deux étres peuvent se parler sans prononcer un seul mot? Comment le temps, lorsqu'il s'arréte, peut-il rendre les membres aussi
lourds et pesants que du ciment armé? Je demanderai aux comédiens et aux danseurs d'écrire en binbme un dialogue quelconque entre mére
et fille (ou fils) lors d'un diner en téte a téte a la maison. Le dialogue pourra étre trés court, banal ou complexe, selon leur inspiration du moment.
Par la suite je leur demanderai d'interpréter ce dialogue assis autour d'une table sans prononcer un seul mot et en slow-motion. lls devront re-
parcourir toutes les étapes saillantes de leur canevas, s'adresser les mots qu'ils ont écrits, mais a travers un mutisme complet et I'hyper-

dilatation de chaque micro-mouvement.

86 BARBARA FORMIS, Esthétique de la vie ordinaire, Paris : Presses Universitaires de France, 2010.
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« PLUSIEURS FIGURES D'HOMME ET DE FEMMES ENCEINTES » : Je voudrais entamer un travail d'improvisation et de recherche sur le bouffon avec
des faux ventres. Comment marcher, comment traverser un plateau, comment danser, comment parler, comment dire un texte, comment
s'adresser au public quand on est enceinte jusqu'au nez? Pousser a l'extréme les intuitions corporelles. Approfondir et cerner le corps fictif,
artificiel, extra-quotidien. Agencer les gros traits qui en ressortent dans une fresque bouffonesque. Amplifier les images caractérielles qui en

découlent. Travailler sur le rythme du comique.

« DES VENTRES QUI ECLATENT » : Pour cette image, je voudrais travailler avec des ballons et sur les possibilités plastiques qui en découlent.
Comment gonfler les ballons? Comment respirer dans le ballon? Comment intégrer le ballon aux formes du corps? Comment tenir le ballon :
quelle énergie, quelle force, quelle adresse? Comment dire son texte en ayant comme contrainte un ballon a gonfler? Comment faire exploser
le ballon? Explorer la multiplicité d'interactions possibles entre les ballons, les corps et I'espace. Rechercher une qualité de mouvement quasi

aérienne, tres légére et souple.

L' IMAGE-MEMOIRE

Je ne veux pas toucher a ces images la. Comme je I'ai écrit, elles me concernent intimement (ce sont des moteurs secrets, que je révéele trés
rarement), ainsi comme elles concernent intimement les acteurs/danseurs. Je ne veux pas creuser dans leur abimes auto-biographiques. Je ne
veux pas non plus faire de l'auto-fiction. Certes, je ne peux pas éviter que leur rapport a la mére et a la maternité surgissent a travers la
recherche de plateau, ainsi que dans les protocoles d'écriture que je leur propose (voir Image-Texte). Mais il s'agit d'une impulsion privée,
comme celle qu'une quelconque actrice pourrait établir intimement avec le personnage de Macha dans Les Trois Soeurs de Tchekhov ou avec
un autre personnage du répertoire. Ca ne me concerne pas, et ¢ca ne concerne surtout pas I'état de présence que je veux creuser. lls peuvent
donc se nourrir de leurs vrais souvenirs, mais aussi de figures de mere fantasmées, ou issues de comptines, de films, de piéces de théatre, de
livres et de chansons. C'est a eux de faire leur propre montage, d'organiser la fabulation créatrice qui les nourrira le plus, mais je ne leur

demanderai jamais de me dire quelle est la vérité. Car la vérité psychologique ne m'intéresse pas.
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L'"IMAGE-RENCONTRE

Se constitue a partir de tout ce que les rencontres fondatrices d'un projet déposent en moi. Au niveau de l'imaginaire, de nos discussions autour
du theme ainsi que de l'espace, mais aussi au niveau de leur contribution artistique. Pour le projet de sortie, j'ai demandé aux comédiens et
aux danseurs de m'envoyer une liste de mots, d'images, de musiques, de films et de textes liés au théme. Ceci me permet d'élaborer une sorte
de carte d'identité en mouvement a partir de laquelle tracer des trajectoires scéniques. C'est une fagon de les rencontrer, méme si je ne garde
que trés rarement leurs premiéres propositions dans la forme finale. J'envisage la rencontre comme un processus ouvert, poreux, en
transformation permanente : et c'est a partir de cette breche que de nouvelles images peuvent surgir et s'inventer. Voici pourquoi j'ai mis au
point trois protocoles de création d'images-rencontre autour de M. Il s'agit d'exercices que j'ai pu préciser et developper grace au précieux
atelier de direction d'acteurs dirigé par Bruno Meyssat, que je tiens a citer : « Pour tout metteur en scéne, s’opére un retour merveilleux de ce
temps d’échange ou des acteurs rencontrent nos propositions. Leurs réactions, leur "toucher immédiat" de I'exercice, nouveau pour eux, nous
permet de pousser notre réflexion plus loin, d’identifier de nouvelles zones d’exploration. Elles nous donnent aussi 'occasion de qualifier d’'une
nouvelle fagon I'étirement a I'ceuvre dans un exercice. Notre exploration opére sur les bases méme de son travail, ses dispositions a gagner

une liberté d’invention, une qualité de présence, une connaissance de soi 87».

RENCONTRE A TRAVERS LES OBJETS

Avant tout, je demande a chaque interprete d'apporter et de présenter au groupe trois objets :
» Un objet qui représente en quoi il/elle est unique.
» Un objet qui représente son rapport a la maternité.

* Un objet qui représente son rapport a la mort.

LA CARTE SENSIBLE

Suite a cette présentation, je mets en place un protocole de carte sensible entre les objets. En voici les consignes :

* Je pose le cadre de la carte avec une corde ou un tissu au sol.

87 BRUNO MEYSSAT, extrait de du site www.theatresdushaman.com, 2009.
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Chacun des comédiens/danseurs doit poser son objet a l'intérieur du cadre aprés 30 secondes de réflexion maximum, un.e apres l'autre.

A la fin, lorsque tous les objets ont été disposés dans le cadre, ils doivent produire une narration a partir de ce qu'ils voient : c'est-a-dire
raconter une histoire entre et a partir des objets. La disposition dans I'espace compte plus que l'ordre dans lequel les objets ont été posés.

La fiction proposée doit étre claire et trés condensée.

Il est important de ne jamais quitter les objets, de ne pas trop s'éloigner de ce qu'ils représentent (d'un point de vue matériel, mais aussi d'un
point de vue affectif, symbolique, social, formel, etc). La mise a feu initiale est tres importante : ils doivent se frayer un chemin pour pouvoir

accueillir et poser les autres éléments, un par un, comme des étapes dramaturgiques.

LA TABLE DES IMAGES

Par la suite, une fois que cet exercice a permis aux comédiens/danseurs de creuser la multi-valence et la polysémie des objets, donc de

fabriquer des liens de sens, je propose un protocole de création d'images a partir de I'ensemble des objets.

Voici les conditions de son déroulement :

Je prépare une table avec 5 objets (ou plus).
Sur la table je prédispose une feuille avec une indication, une phrase ou un théme. Ces indications peuvent étre tirées ou s'inspirer de
I''mage-Pensée, de I'lmage-Enquéte ou bien de I'lmage-Texte. Voici quelques exemples que je proposerai pour M : “c’est de sa faute”,

LE 1 L1

“demain”, “la date approchait”, “4,9 kilos”, “allaiter a travers un mur en construction”, “rester”, “m.

”

, etc.

Je demande alors aux comédiens/danseurs d'aller, chacun leur tour, devant la table, de lire l'indication, de la reposer sur la table, de choisir 1
a 5 objets disposés sur la table et d'improviser avec les objets dans I'espace pendant 1 minute. A la fin de l'improvisation j'éteins la lumiére.
lIs doivent laisser que les actions s’enchainent, quand la lumiere s’éteint c’est un arrét sur image, mais le processus interne doit rester actif.
Aprés la premiere action, il doit toujours y avoir passage a I'action suivante. S'ils se sentent perdus, ils peuvent se recaler sur I'objet, qui peut
a son tour devenir autre chose, nous mener vers de nouveaux chemins.

lls doivent trouver une distance si le sujet les touche, aller plus loin, ne pas étre complaisant avec leur premiere idée et apprendre a
I'abandonner (flexibilité, Iacher-prise, rapidité de I'improvisation).

lls doivent essayer de rester disponibles a la possibilité du rebond, car c’est peut-étre lorsqu'ils trouvent une troisieme ou quatrieme action,

qu'un vrai lien avec le sujet s'établit.

106



L' IMAGE-ENQUETE

Cette image nourrit d'une part la réflexion autour du théme, en ouvrant une multiplicité de voix et de voies de lecture et d'interprétation, mais
elle permet aussi d'approfondir le travail a 'oreillette, ainsi que la construction des personnages. Pour ce qui concerne M. je demanderai aux
acteurs et aux danseurs de choisir une des nombreuses réponses délivrées au questionnaire sur la maternité, d'enregistrer leur voix pendant
gu'ils la lisent, de s'échanger les enregistrements entre eux pour qu'ils puissent reenacter a l'oreillette une autre voix que la leur et incorporer un
autre rythme. Quelles figures de femme et de mére se réveleraient? Quel corps aurait cette femme? Comment bougerait-elle? Quel tics? Quel

regard? Quelles obsessions? Quelle posture?

L"IMAGE-PROJECTION

Fonde et alimente ma propre boite a images et la fagcon dont je questionne leur statut ainsi que leur injonction sur les corps et les
imaginaires. Les images qui en découlent constituent d'une part, le corpus de projections d'images visuelles qui sont susceptibles
d'encadrer certaines improvisations, afin de donner une atmosphére (une intensité lumineuse, un lieu, une situation) comme supports de
recherche - car ces images ne sont souvent pas maintenues dans la forme finale. Pour M. par exemple, j'utiliserai des tableaux de la
Renaissance autour de la figure de la Vierge, ainsi que des paysages aquatiques en mouvement. D'autre part, I'lmage-Projection participe aussi
de la création de la vidéo de montage entre found footage et archives documentaires (voir Montage Vidéo en annexe Ill) qui me permettra de

mettre en scéne l'improvisation autour de I'échographie obstétricale.

L'"IMAGE-ESPACE

Articule et délimite tout le travail de recherche et d'improvisation a partir du décor. Il s'agit donc d'amener les comédiens et les danseurs a

se familiariser avec I'espace scénographique, de leur permettre de s'en approprier et d'inventer leurs propres images a partir de cette rencontre.
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L'espace s'active - il se monte et se démonte - toujours a partir de I'action directe des corps. C'est une facon de rendre le processus

visible, d'ouvrir la boite théatrale et de dé-montrer ses mécanismes profonds et artificiels. Pour M. il y aura un travail d'expérimentation a partir :

du tulle de projection : quels espaces ouvre-t-il? Devant, derriere, sur les cétés? Selon les lumiéres ou la projection?

d'une table placée au centre du plateau : est-ce un lit? Une table de salle & manger? Une table opératoire? Un sarcophage? Etc.

d'une vasque transparente vide : est-ce une baignoire? Un aquarium? L'espace du souvenir ou du réve? L'intérieur du ventre de la mere?
du sol blanc : est-ce un simple tapis de danse? Quels sons peut-il produire? Peut-on le plier, I'abimer, le déplier, I'enrouler, le transformer?

de la sculpture de vulve : est-ce une vulve? Une porte? Un objet encombrant? Une ouverture? Peut-on la traverser? La déplacer? Etc.

L'"IMAGE-TENXTE

Elle ouvre maintes étapes d'improvisation et d'écriture, qui se déploient parallélement les unes aux autres, a travers les protocoles suivants :

D'une part, il y a une PHASE DE RECHERCHE CONSACREE A LA MATIERE TEXTUELLE précédemment récoltée.

Avant tout, nous entamons un travail de lecture a la table autour des matériaux, c'est-a-dire a partir de la sélection et du montage des scénes
cinématographiques, théatrales ou plus purement littéraires. Il y a donc attribution des scénes.

Ensuite, on traverse ces textes en étude selon la méthode Vassiliev. J'ai eu l'opportunité de découvrir cette méthode extraordinaire lors de
mon assistanat avec Nicolas Zlatoff autour de la création des Elégies de Duino de Rilke. Fondée sur des régles d’improvisation strictes
(déterminer un plan qui articule les différentes étapes d'actions dans le texte, les renommer et les re-parcourir avec ses propres mots, en
improvisant toujours de nouvelles images) elle vise a libérer I'acteur de la contrainte des mots écrits, en privilégiant son propre langage et
son imagination, en développant organiquement ses propres moyens de jeu, dans le soucis de mettre en avant le sens du texte plutét que sa
forme. D’étude en étude, I'acteur peut approcher le texte sans apprentissage mécanique avec la mémoire de I’Action.

Par la suite on revient au texte dur en l'abordant selon trois axes - une seule action, une sensation et une parole, bien que ce soit parfois
difficile a dissocier -, ou bien on décide de garder certains passages du texte en étude, en restant attentif a ne pas perdre la fragilité et la

vivacité de cette approche.
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D'autre part, vient la PHASE D'ECRITURE IMPROVISEE AU PLATEAU. En suivant différents protocoles, je demande aux comédiens et aux danseurs

d'écrire des textes a partir desquels ils improviseront par la suite. Méme si certaines questions peuvent paraitre intimes, la véridicité de leur

contribution ne m'intéresse nullement. Bien au contraire, ils ont la possibilité de tout inventer s'ils le désirent. Ainsi comme je leur laisse le choix

entre interpréter le texte qu'ils ont écrit ou le danser, voir l'incarner par des partitions physiques. Voici quelques exemples de consignes pour M.

que j'ai commencé a écrire avec Tristan Gros, mon assistant a la dramaturgie :

Ecrire une liste de mensonges que votre mére vous a dit.

Raconter votre naissance.

Ecrire une lettre & votre mére quant elle était jeune.

Inventer un rituel lié a la maternité, a la fécondité, a I'enfantement.

Raconter un souvenir de quand vous étiez dans le ventre de votre meére.

Ecrire une lettre d'adieu & votre mére.

Ecrire la biographie de « votre personnage » & partir d'une enquéte.

Commencer par « Je ne devrais pas vous le dire mais... ».

Ecrire une lettre au corps de votre mére le jour de sa mort.

Parler a votre peau, a votre membres, a vos organes sexuels, en les questionnant sur leur désir de maternité.
Ecrire un coup de fil topique entre votre mére et vous.

Ecrire 8 mots liés au théme de la maternité, ensuite 4 mots inspirés de ces 8 mots, ensuite 2 mots inspirés de ces 4 mots, ensuite 1 mot

inspiré de ces 2 mots. Puis écrire un texte avec tous les mots, en tenant compte que le dernier mot doit étre le fil conducteur du texte.

Parallelement nous faisons DES EXERCICES SUR LE LAISSER-DIRE pour libérer la parole, les images et l'inconscient :

A deux, face a face debout, en se regardant dans les yeux : association libre de mots (pas d’adjectifs) pendant deux minutes.

A deux, face a face debout en se regardant dans les yeux : association libre de mots en sentant le pouls de 'autre, pendant deux minutes.

A deux, face a face debout, se croiser en marchant de 7 a 1 et de 1 a 7, deux fois de suite puis s'arréter et se retrouver face a face (a 1 meétre
maximum de distance) : association libre de mot a mot (que des adjectifs).

Sur un tabouret debout, seul.e., commencer chaque phrase par « je suis » et dire 22 fois « je suis...» par association libre de mots.
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« Sur un tabouret debout, seul.e., commencer chaque phrase par « ma mere » et dire 22 fois « ma meére...» par association libre de mots.
« Méme exercice du « je suis » intercalé dans un texte appris par coeur et répété plusieurs fois en boucle.

» En groupe, en cercle, en se regardant dans les yeux : association libre de mots (pas d’adjectifs) pendant deux minutes.

Tout au long de ces différentes étapes, se poursuit un TRAVAIL DE NOTATION assidu. Je demande toujours aux acteurs d'étre extrémement
attentifs lorsque leurs camarades improvisent, et il ne s'agit pas simplement d'écoute. A chaque improvisation, je donne des consignes de
notation différente a tous ceux qui regardent l'improvisation. Voici quelques exemples :

» Prenez des notes pour vous : qu'est-ce que vous apprenez en voyant cette improvisation?

* Notez les actions physiques de l'improvisation.

* Notez le texte (ce que vous pouvez).

» Notez les mots qui vous semblent les plus marquants.

* Notez les émotions.

* Notez des paysages qui vous viennent a l'esprit.

« Ecrivez un dialogue ou un monologue a partir de cette improvisation (vous ne pouvez écrire qu'en écoutant, lorsque l'improvisation se termine

vous devez arréter d'écrire).

Suite & cette phase de production intensive (voir chapitre suivant : Etapes et procédés de montage) vient la phase de montage global, durant

lagquelle les différentes propositions et matériaux textuels produits sont récoltés, sélectionnés et agencés les uns avec les autres.

L'"IMAGE-PUBLIC

Cette image donne l'impulsion au travail d'improvisation entre le champ et le hors-champ. Comment sortir du cadre? Il s'agit de ce fait de
traverser différents états de présence scénique et d’effets de réel avec les comédiens et les danseurs, ainsi que de souligner les différents
degrés de relation qui peuvent étre instaurés et développés avec le public. Pour ce faire, je leur demanderai de discerner et travailler sur deux

modes tres distincts de présence :
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« Soit ils seront dans la représentation de leur « personnage », de leur masque, de leur partition physique, donc dans I'amplification de la fiction
et de la plasticité scénique. lIs n'interagiront donc pas directement avec le public.

» Soit ils seront dans I'affirmation de leur présence en tant qu'eux-mémes - acteurs et danseurs - dans ['lci et Maintenant du plateau et de leurs
objectifs pour et dans la représentation, avec une conscience exacerbée du public. Je développerai ainsi une série d'improvisations

adressées au spectateur.

L"IMAGE-SON

S'organise par différentes étapes. Pour ce qui concerne M., durant la phase de conception, j'ai récolté difféerents morceaux de musique qui
résonnaient avec les autres Images-Plateau(x). Par la suite j’ai accueilli les propositions musicales des interprétes, que j'ai sélectionné en partie
et intégré a mes premiers choix. J'ai déterminé ainsi une playlist que je mettrai a I'épreuve du travail d'improvisation avec les comédiens
et que je poserai comme un éventail de cadres et d'impulsions atmosphériques. Je ne garde jamais la globalité de ces propositions musicales ;
encore une fois, elles sont susceptibles d'activer un processus de recherche et d'expérimentation, mais ne restent que trés rarement dans la
forme finale. Parallélement, et grace au travail de montage vidéo de I'lmage-Projection, j'ai commencé a chercher sur le net et créer moi-méme
(par le biais de logiciels de montage) des sons qui font échos avec le théme du corps, de la naissance, de la grossesse et de I'enfance
(pulsations, rythmes liquides, cris saccadés). Ce sont des choix encore une fois tout a fait subjectifs, qui réveillent en moi des correspondances
avec les Images-Corps et les Images-Mémoire. Par la suite, durant le travail d'improvisation au plateau, je commencerai a enregistrer les
sonorités produites par les interprétes et a les mixer entre elles, ainsi qu'a proposer des exercices d'improvisation ayant pour objectif :
» la déformation vocale : j'approfondirai ce procédé a travers la méthode Roy Hart, qui insiste sur I'amplification vibratoire des résonateurs et
sur la possibilité de produire et transformer les sons a partir de la mise en mouvement du corps.
 la dé-synchronisation corps/voix : suite a la sélection des différents textes et au processus d'écriture collective improvisée, je retravaillerai sur
certaines scenes et séparant - ou en décalant d'un ou plusieurs tempos - la parole du corps.

 le chant : je voudrais entamer une recherche sur le theme de la berceuse ainsi que sur certains chants lyriques avec Francois Renou.
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4.ETAPES ET PROCEDES TECHNIQUES DE MONTAGE DE M.

Quelles sont les phases de réalisation qui échelonnent la création de mon projet de sortie M. ? Et comment les procédés techniques de

montage précédemment explorés s'organisent-t-ils au sein de ces différentes étapes ? Voici un tableau synthétique dans le temps :

PHASES DE DATES PROCESSUS DE MONTAGE
REALISATION APPROXIMATIVES ET PROCEDES TECHNIQUES APPLIQUES
CONCEPTION DE JUILLET 2017 JUSQU'A JANVIER 2018 LE MONTAGE N'EST PAS ENCORE ACTIF

LE MONTAGE EST HORIZONTAL

PRE-MONTAGE DE FEVRIER A FIN JUILLET 2018 )
L SE DEPLOIE PAR CORRESPONDANCES
LE MONTAGE EST MULTIDIMENSIONNEL ET ACTIVE :
- LA PLASTICITE DU MOUVEMENT
MONTAGE DU 6 AU 20 A0UT 2018

- LE CONCEPT D'ATTRACTION
- LA DE-SYNCHRONISATION CORPS/VOIX

LE MONTAGE EST GLOBAL ET ACTIVE :
POST-MONTAGE DU 20 AOOT AU 6 SEPTEMBRE 2018 - LA RUPTURE DU CADRE : CHAMP / HORS-CHAMP
- LA QUESTION DU RYTHME
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LA PHASE DE CONCEPTION

La phase de conception de M. a marqué les derniers mois de mon année 2017 ainsi que tout le commencement du 2018 comme un
mouvement sous-jacent dense d'Images-Plateau(x) en devenir. L'|MAGE-PENSEE, L'IMAGE-CORPS, L'IMAGE-MEMOIRE et L'IMAGE-
RENCONTRE se sont matérialisées I'une aprés l'autre, avec délicatesse et fragilité, en cultivant le doute ainsi que mes intuitions théoriques.
Certes, c'est aussi grace a toutes les expérimentations que j'ai pu mener a la Manufacture que j'ai réussi a préciser ce désir, a I'approfondir et a
l'organiser. Ainsi comme la rencontre avec les comédiens, les danseurs et les autres membres de I'équipe s'est révélée fondamentale a
l'agencement de ma pensée et aux premiers choix entrepris. Comme je l'avais écrit auparavant, lors de cette premiére étape de
conceptualisation et de désir par rapport au projet, les Images-Plateau(x) naissent et évoluent parallelement les unes aux autres, mais ne

convoquent pas encore le montage proprement dit.

LA PHASE DE PRE-MONTAGE

L'étape de pré-montage de M. correspond a la rédaction de ce mémoire ainsi qu'aux prochains mois avant les répétitions. Je tiens a
re-préciser qu'étant donné que les comédiens et les danseurs de mon équipe ne seront disponibles qu'a partir du mois d'aout, je persévérerai
dans la recherche menée jusqu'ici tout au long du mois de juin et de juillet : c'est-a-dire que je continuerai d'approfondir les Images-Plateau(x)
de M. et d'affiner les protocoles de création qui en dérivent avec le reste de I'équipe. De ce fait, je travaillerai sur la dramaturgie avec Alban
Lefranc afin de construire une structure a partir des différentes figures de femmes récoltées, sur les protocoles d'improvisation et d'écriture de
plateau avec Agathe Raboud (assistante a la mise en scéne), sur le training et la chorégraphie avec Zuzi Kakalikova (que j'ai rencontré dans le
cadre d'un atelier avec Christian Geffroy Schilittler) et sur I'espace avec Natasza Gerlach. Etant donné que notre temps de plateau est de quatre
semaines, je tiens a me préparer le plus possible au préalable et a débuter les répétitions avec des cadres bien ciselés. Car sans consignes et
sans organisation (sans pré-montage) il est impossible de permettre aux comédiens et aux danseurs de créer. Je le répéte, je suis convaincue

que la créativité se déploie parce qu'il y a un travail et une recherche théorique en amont. Sans ce travail, aucune liberté n'est possible.
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Durant le temps de cette préparation, tous I'éventail d'Images-Plateau(x) se définit clairement. Je peux procéder de ce fait a un montage
horizontal, c'est-a-dire a des premiéres hypothéses d'entrecroisements et de juxtapositions entre les échos et les correspondances qui
surgissent des Images-Plateau(x) existantes - hypothéses déja formulées dans la description des protocoles d'improvisation et d'écriture de M.
(voir chapitre précédent). Par contre, ce montage horizontal reste et restera en quelque sorte abstrait jusqu'au début des répétitions, puisque ce
n'est que la preuve et I'épreuve des corps au plateau qui déterminera et validera les choix définitifs entre les plans. Car le montage est toujours

une question de choix - comme la mise en scene d'ailleurs - et que la seule « vérité » qui tranche est celle du plateau.

LA PHASE DE MONTAGE

La phase de montage de M. correspond a la moitié du temps global de répétition : dans ce cas il s'agira des deux premiéres
semaines, donc vraisemblablement du 6 au 20 aout. C'est durant cette étape que se met en place le montage multidimensionnel, c'est-a-
dire un montage entrecroisé entre les multiples profondeurs de champ contenues dans chaque Image-Plateau. Car comme nous l'avons
vu, chacune d'entre elles contient une multiplicité de plateau(x), qui ouvrent a leur tour plusieurs plans, images, cadres, lignes de fuite, images
scéniques et contre-champ. Et c'est a partir des protocoles de création et d'écriture développés autour des Images-Plateau(x) de M. que
je pourrai enfin appliquer les procédés techniques de montage identifiés dans le premier acte de ce mémoire. Tout en étant consciente

gu'encore une fois ce n'est que le plateau qui pourra vérifier concrétement de leur efficacité, voici les procédés que j'envisage d'activer :

- LA PLASTICITE DU MOUVEMENT

Je commencerai avant tout par approfondir ce procédé de montage, rendu possible entre autres par le training Feldenkrais et la danse Butoh.
Comme nous l'avons vu précédemment, il s’agit de procédures de fluidification des corps et qui tendent vers le flou. Ce type de montage traduit
la mise en mouvement d’un regard, d’une subjectivité : cette approche rappelle sans cesse qu’un sujet est la qui percoit le monde, hissant le
regard au rang d’'une phénoménologie. Comment ouvrir, entamer, entailler I'unité de la figuration? Je vais reprendre certains termes proposés

par Patrick de Haas plus haut, pour déplier les équivalents scéniques que je voudrais creuser :
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« le ralenti » :impliquera un travail sur LE SLOW-MOTION

« l'accéléré » : une recherche sur LEXTREME VITESSE ET L'AGRESSIVITE DU MOUVEMENT

« le mouvement inversé » : exécution d’une PARTITION PHYSIQUE A REBOURS

« le montage en boucle » : la REPETITION D’UN REFRAIN OU D’UNE PARTITION DANSEE

« la subdivision de I'image » : la DECOMPOSITION DU GESTE EN MICRO-MOUVEMENTS

« les points de vue multiples sur un méme objet » : le travail sur LES PETITS GESTES DU QUOTIDIEN
« les effets de flous » : une recherche sur LA FLUIDITE / ORGANICITE DU MOUVEMENT

« l'intervention directe sur la pellicule » : au travail SUR LA NUDITE ET SUR L'ARGILE

« |'arrét sur images » : au REENACTEMENT DE TABLEAUX

LE CONCEPT D'ATTRACTION

Par la suite, je me concentrerai sur les attractions. Faire un spectacle du point de vue du montage des attractions c’est en premier lieu trouver la

force qui exacerbe I'’émotion et organiser ensuite ces « attractions » dans un ordre croissant qui donne la décharge finale d’émotion en fonction

du but fixé. Rupture de I'espace donc, mais aussi rupture du texte et des codes de jeu préalablement installés. Ceci impliquera :

UN TRAVAIL SUR LA CONSTRUCTION DU BOUFFON

LA MODULATION DE L'ENERGIE DE L'ACTEUR (XXL vs XXS)

L'IDENTIFICATION DES MOMENTS DE RUPTURE DANS LE TEXTE

UNE RECHERCHE SUR LE RITUEL COMME SUSPENSION DU TEMPS SCENIQUE

DES IMPROVISATIONS A PARTIR DE L'IMAGE-PENSEE (RAGE / INJONCTION / DISCOURS POLITIQUE)
UN TRAVAIL LUDIQUE SUR L'ADRESSE AU PUBLIC

LA DE-SYNCHRONISATION CORPS/VOIX

Parallelement, je travaillerai sur la déchirure et la disjonction entre le corps et la voix. Comme chez Kleist, ou comme dans le théatre japonais,

I’ame est faite du mouvement mécanique de la marionnette, en tant qu’elle s’adjoint une voix intérieure. Mais comment construire ce double,
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voir ce multiple ? Comment matérialiser un corps porteur d’'une multiplicité de voix, de plasticité et d’ailleurs ? Comment mettre en scene un
singulier qui est toujours pluriel ? Voici quelques exercices envisagés :

« LE TRAVAIL A L'OREILLETTE A PARTIR DES IMAGES-ENQUETES

« LES IMPROVISATIONS A PARTIR DU BEGAIEMENT

« LE PLAYBACK ET LE DOUBLAGE EN DIRECT DE CERTAINES IMAGES-CORPS

« LE TRAVAIL DE MODULATION ET DEFORMATION VOCALE (METHODE RoY HART)

« LE DECALAGE RYTHMIQUE ENTRE CORPS ET PAROLE

LA PHASE DE POST-MONTAGE

La phase de post-montage de M. correspond idéalement a la deuxieme moitié du temps global de répétition : dans ce cas il s'agira
des deux derniéres semaines, donc vraisemblablement du 20 aout au 6 septembre. Cette étape correspond a un montage qui prend en
compte tous les paramétres précédemment évoqués, donc I'horizontalité ainsi que la multidimensionnalité. Il s'agit pour autant d'un montage
global, qui opére non seulement dans la profondeur des Images-Plateau(x), mais entre les Images-Plateau(x) et la pluralité des plateaux qui les
composent. Il me faut alors conceptualiser les ruptures et les continuités, les rimes et les suspensions, les champ et les hors-champ, les

textures et les vitesses. Pour ce faire, voici les procédés techniques de montage qui seront activés:

- SORTIR DU CADRE : CHAMP ET HORS-CHAMP

Quel serait le hors-champ de I'espace théatral? Car, comme nous l'avons vu, tantét le hors-champ renvoie a un espace visuel qui prolonge
naturellement I'espace, tantét, au contraire, le hors-champ témoigne d’'une puissance d’une autre nature, excédant tout espace et tout
ensemble, qui témoigne du dehors du monde. Apres tout, cet espace est exclusivement mental, et c'est cet aspect interactif qui m'intéresse.
Donc comment le jeu des acteurs - tout en s’organisant a des niveaux différents d’adresse, de présence et de code - peut donner a voir cette

frontiere? Voici les recherches que nous allons mener :
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RAPPORT A L'HIC ET NUNC ET AU SPECTATEUR (ENTRAINEMENT BUTOH ET CONSTRUCTION DU BOUFFON)
PRISE DE CONSCIENCE DE L'ESPACE GLOBAL (DONC DES MULTIPLES ESPACES QUI EN DECOULENT)
ACTIONS ENTRE CHAMP ET HORS-CHAMP (COULISSES / GRADINS / PLATEAU)

RAPPORT AU VISIBLE/INVISIBLE (RAPPORT AU TULLE DE PROJECTION)

LA QUESTION DU RYTHME

Si « Le montage est une bataille 88» comme nous dit Dziga Vertov, c'est aussi car le rythme est ce qui, dans le visible, ne se réduit pas a ce que
l'on dit. L'intervalle interroge ainsi la continuité et ’'homogénéité du monde, car il contient le moment de la dissemblance : une manifestation
impromptue de l'altérité. Comment matérialiser ce hiatus et donner a voir I'opposition entre les forces et les signes ? Mais aussi, comment
penser le montage des Images-Plateau(x) entre elles en termes de composition globale? Par exemple, peut-on accélérer ou décélérer le rythme
d'une scéne? Ou bien faire des coupes comme sur une pellicule? Voici ce que je tenterai de comprendre en travaillant sur :

« LES DIFFERENTS RYTHMES DU CORPS (TRAVAIL DE DECOMPOSITION DU MOUVEMENT)

 LES DIFFERENTS RYTHMES DE LA PRISE DE PAROLE (TRAVAIL SUR LES DIFFERENTES INTENSITES DU JEU DE L'ACTEUR)

« LE RYTHME GLOBAL D'UNE SCENE DU DEBUT A LA FIN (DEVELOPPER UNE ECOUTE DU RYTHME SCENIQUE)

« LE RYTHME DONNE PAR LA MUSIQUE (CHANGER LE RYTHME SELON LA MUSIQUE)

« LE RYTHME GLOBAL (VOIR TABLEAU CI-DESSOUS)

LE TABLEAU DE MONTAGE RYTHMIQUE

Dans le montage par correspondances, le rythme doit s'imposer et la sensation dépasser la représentation. Voici pourquoi j'ai établi une sorte
de grille rythmique pour tenter de mesurer, organiser et agencer les échos formels entre les différents tableaux scéniques. Comment écrire ces
ponctuations musicales ? Comment établir la valeur et le poids que les différents fragments de temps et d’action entretiennent les uns avec les

autres ? Si les coupes peuvent donner le rythme, les correspondances entre les plans peuvent donner elles, des rimes.

88 JEAN JACQUES MARIMBERT, Analyse d’une oeuvre “L’homme a la caméra” de Dziga Vertov 1929, Editions Vrin, Paris, 2009
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Voici donc une hypothése de tableau de montage que je mettrai a I'épreuve du plateau durant la derniere phase de répétitions :

SEQUENCE ECHOS SLOUENCE 2 SLOUENCE )
PLAN 1 PLAN 2 PLAN 3 Plan 1 Pan 2 Plan 3 P 1 Pan 2 Plan 3
PLATEAU IMAGE TITRE Tchograghio
NATURE Vidéo projection
TYPE DE MONTAGE Found-Footage
ESPACE CHAMmP Cadre blanc avec I blanc Cadre blanc avec I blanc Cadre blanc avec |2 blanc
HORS-CHANP Chaises noires su bord platosu | Chaaes ncires sur lo bord platess | Chases nowes sur lo bord platoou
LUMIERE Trés blanche Obacurité Projection
SON MUSIOUE Silence Stabat Mater Silence
SONS Battements de coewr, pulsations
MICRO Voix Laura Voix Lavra
MONTAGE PLAN FOCUS Sur Finfemnidre ot l'ospace Blanc Sur la sonde ot lo comps Sor lo corps
MOUVTMENT CAMERA Plan fxe Zoom Promier Plan
PROCEDE TECHNIOUE Arrét sur image Slowmeoticn Surimpression
RYTHME Quotdien Flude Lent
TEMPS ODUREE 3 mnutes 4 minutes 2 menutes
CONTINUITE Contirw Contirws Interrompy
PENSEE THEMATIOUE Entrer dans la mémoire du cops
PROBLEMATIOUE Quolles images de notre enfance nous habitent ercore aujourdhes?
CE QUON VEUT Rapport & 'magere médicale Réwvoiler la mémoire corporolie Adresse Public
AGURES FGURE 1 ACTIONS Entre, e dishabile, s'allonge So fa% échographier So lve. marche vars 'e publc
CHOREGRAPHE Déshabilloment fragmentsd Lontour du mouvement manuel -
GUALITE / RYTHME Mouvement quotden Allongée assez statique Se leve et marchedoucement
TEXTE TITRe Pas de Texte Pas de Texte Texte
ADPLSSE Vers I'of redre Regard plafend Adresse Public
QUALITE / RYTHME - Prosque chuchoté
CHANT MORCEAL Berceuse
QUALITE/TEXTURE Tres dJouce
RYTHME OLOSAL FLUIDE ORGANIQUE

C'est ainsi que j'arrive a la fin du montage de M. Tout en ayant des procédés définis (que je continuerai tout de méme a approfondir au mois de
juin et de juillet), je sais et je suis préte a ce que la création de plateau me surprenne et me déplace a chaque instant ! Une raison de plus, me

dis-je, pour avoir une méthode en mesure d'organiser cette multitude sensible et de lui permettre d'exprimer toute sa force potentielle.
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CONCLUSION

Il'y a des choses que vous voulez pour la vie et qui arrivent normalement. Elles naissent tout d'un coup, dans une langue intime, par laquelle on apprend a penser.
Il'y a la langue maternelle. Et il y a la langue intime, la seule ot vous pouvez exposer le vrai probléme. L'immanence, c'est mon probléme, c'est la vie. UNE vie.
La langue intime est la seule qui peut le comprendre et par laquelle passe la compréhension de ce que je dis.

Nous sommes au milieu des choses, dans une conversation infinie, oli nous n'avons jamais cessé de parler et de répondre

Avant tout, je tiens a dire que I'écriture de ce mémoire a été fondamentale pour moi, car elle a transformé et renforcé mon rapport au plateau.
J'avais une intuition, celle du montage comme méthode pour la mise en scene, et ce n'est qu'en I'approfondissant d'un point de vue théorique que
j'ai réalisé a quel point cette intuition faisait sens avec ma pratique. Pourtant I'écriture n'a pas été évidente. Je pense, je réve et j'aime en italien,
mais je parle et j'écris en francais. Voici pourquoi j'ai di outrepasser ma langue matricielle pour parvenir a creuser ma pratique. C'est peut-étre pour
cette raison que j'ai ressenti le besoin d'inventer de nouvelles formes de langage : car c'est une fagon, encore une fois, de monter ensemble les
éclats qui me composent. Si on adopte le paradigme proposé par Eisenstein autour de lidéogramme chinois comme invention d'un nouveau
signifiant a partir de I'addition de deux signes, je pourrais dire que la juxtaposition de I'ltalie d'une part, et de la France de I'autre (et I'association de
leurs paysages sensibles), active une troisieme langue en moi, et c'est ma langue de metteure en scéne. « C'est justement dans cet écart entre
ce qui vient de la jeune et de la vieille langue que se fait le travail de I'écriture au théatre 9» écrit Gabily. De plus, dessiner une ligne qui part de
mes questionnements profonds de danseuse et de comédienne - pour traverser la théorie du cinéma et des images - et revenir jusqu'a moi
aujourd'hui, m'a contrainte a me re-situer dans I'horizon de ma pratique et a évoluer constamment entre le dedans et le dehors. Bref, a prendre
conscience que ma démarche progresse dans cet entre, c’est-a-dire « au milieu des choses 91».

Mais procédons par étapes. En parcourant les seuils tracés a travers ces pages, je discerne avant tout la nécessité d'organiser la multiplicité
d'expériences - de rencontres, de pratiques, de savoirs et de collectivités - qui m'ont construite, et plus précisément les lignes d'interaction
entre théatre, danse et performance. D'ou ma premiére hypothése : le montage est-il en mesure d'agencer cette multitude?

En étudiant la théorie du montage cinématographique, je découvre que le montage est un outil proprement dialectique qui brise la continuité et
’lhomogénéité du monde et qui, de ce fait, rend visible le processus de travail et donne une place au spectateur. J'identifie dés lors deux

89 GILLES DELEUZE, « L'Immanence : une vie... », publié dans Deux Régimes de fou et autres textes (1975-1995), Les Editions de Minuit, Paris, 2003.
90 BRUNO TACKELS, Avec Gabily, voyant de la langue, Actes Sud Papiers, Arles, 2003.
91 Ibid.
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aspects qui sont inaliénables de ma conception de la mise en scéne. De plus, le montage est un outil mental qui s'apparente au fonctionnement de
l'inconscient et qui permet de libérer la relation entre visible et invisible : c'est-a-dire d'articuler une pensée qui fonctionne plus par associations

d'images que par un sens véhiculé. Voici un autre aspect auquel je me connecte intimement.

D'ou la question suivante : si la théorie du montage me correspond a plusieurs égards, est-ce que ses procédés techniques peuvent se

démontrer tout aussi efficaces quant a mon travail d'écriture de plateau? Je plonge alors la téte la premiere dans plusieurs manuels

techniques de cinéma et m'apercois que certains des procédés propres au montage coincident effectivement a des formes scéniques

contemporaines qui m'interpellent ! J'assimile donc :

- le concept des attractions, qui permet d'ouvrir une nouvelle bréche de réception de I'oeuvre dans sa totalité ;

- la plasticité du mouvement, qui travaille la fluidité des corps et sollicite les perceptions sensibles du spectateur ;

- la dé-synchronisation du corps et de la voix, qui en suivant des trajectoires dissymétriques permet la construction d’'un corps fictif,
porteur d’une multiplicité de voix et d’ailleurs ;

- la rupture entre champ et hors-champ qui ouvre le cadre de la représentation et permet de dépasser les frontiéres entre acteurs et public ;

- et la question du rythme, qui dépasse le discursif et le figuratif afin de mettre en avant I'harmonie et la disharmonie du temps, du sens et
de I'espace.

Ainsi, je me rends compte que non seulement ces procédés correspondent a des formes scéniques existantes, mais qu'il s'agit aussi de protocoles

de travail tout a fait analogues et cohérents avec ma fagon d'aborder la scéne et ses possibles.

De plus, parmi les catégories fondamentales du montage, je discerne que le montage par correspondances répond exactement a mes
nécessités de mise en scéne. Car il permet de charger les flux transversaux d’autres liens que ceux de la succession ou de la consécution,
d'intégrer des bribes de réel ou des fragments hétéroclites de toute sorte (comme dans le montage documentaire et le found footage) et de penser
la création de plateau comme un jeu d'échos. Le parallélisme peut s’étendre aux termes de composition musicale - puisque les structures
extrapolées sont strictement liées aux notions de rythme, d'intervalle, de durée et de rime -, ainsi qu’aux termes de composition chorégraphique,
car il s’agit aussi bien de l'architecture des formes en soi que du rapport entre écriture et espace. Donc : tant6t, les discours, les fragments
poétiques, les témoignages familiers ou ancillaires sont du cété de la parole, tantét, les atmosphéres lumineuses, les figures plastiques, les réves
avec les voyances sont du cété du visuel. Tous se valent et forment un réseau horizontal, sous des rapports qui ne sont jamais de causalité.
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C'est alors que je questionne le statut de Iimage, car si le montage cinématographique agit entre des plans et des cadres d'un point de vue bi-
dimensionnel, la réalité scénique est bien plus complexe, car composée de plusieurs plans et profondeurs de champ, mais surtout d'un rapport au

temps qui ne peut étre suspendu ou arrété. Donc, comment nommer ces images scéniques susceptibles d’étre montées entre elles ?

A travers les théories de Benjamin et de Didi-Huberman, je cherche un chemin qui puisse définir et valider les images qui surgissent en moi depuis
toujours comme des indices, des « survivances psychiques et matérielles 92». J'approfondis leur aspect dialectique et leur puissance de
collision - c'est-a-dire leur faculté de mettre en lumiére l'authenticité du temps et des choses et de les désagréger dans ce contact méme -. Je
parviens ainsi a comprendre que I'image-plateau se déploie en moi comme un espace de conflit, puisque c'est précisément I'instantanée de
ce mouvement vers le dehors du monde. Donc, non seulement elle est chose physique et phénomene sensible a la fois, mais elle active surtout

la relation de réciprocité et d'opposition entre ces deux pdles, en dévoilant autant I’épiphanie de l'imagination que celle du corps.

Par la suite, je m'attele a l'identification et a la description de toutes les Images-Plateau(x) qui articulent et composent mon désir de mise en scéne.
Encore une fois, mon hypothése théorique s'avére de facon surprenante a I'épreuve de ma pratique, car en analysant trois de mes travaux
scéniques je me rends compte que non seulement les Images-Plateau(x) sont a chaque fois clairement discernables, mais que j'ai toujours
fonctionné en les montant et démontant entre elles ! Par conséquent, je tente de distinguer les différentes phases de montage, ainsi que leur
organisation idéale d'un point de vue temporel.

C'est alors que j'introduis mon projet de sortie : M. Que je le transperce, l'entaille, le sculpte et I'ouvre pour ainsi dire. J'en parcours les collines et
les marées, les doutes et les inspirations, les sources et les paysages. « Ce méme sentiment d’arpenter 'oeil grand ouvert de la planéte mére, de
passer d’un clin d’obturateur a un paysage, d’un visage a l'autre, que l'on sait éloignés, séparés dans I'espace et le temps, et qui pourtant se
parlent, et dont on entend la voix. Un peu comme dans ces énumérations de Nerval ou Borges, ou I'accumulation devient poésie, ou l'ivresse de
détails disparates finit par ouvrir I'esprit au point que tout semble y trouver place 93». Et c'est suite a I'ouverture de cette région de résonances que
je décerne avec plus de précision ses Images-Plateau(x) en devenir, pour ensuite déplier les protocoles de training corporel et de création de
plateau envisagés, ainsi que les différentes étapes de montage planifiées avec I'équipe. Encore et plus que jamais, le montage se révéele un

instrument indispensable a I'agencement de toute la matiére et de toutes les singularités qui me constituent.

92 GEORGES DIDI-HUBERMAN, Devant le temps, Collection “Critique”, Les Editions de Minuit, Paris, 2014.
93 OLIVIER KOHN, “Si loin si proche”, in Postif n*433, dossier “Chris Marker”, Paris, 1997
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Mais pourquoi la Mére et la Maternité ?

Car je veux « trouver la mére dans son incapacité et non pas dans sa capacité », toucher les limites et les conflits internes qui participent de la condition d'une
multitude de femmes. Je veux retracer la puissance qui se déploie a travers cette différence. Com-prendre la force, la lutte et I'amour qui s'organisent a travers et
au-dela de la peur, de I'incapacité, de la précarité, de la maladie et de la solitude. « Faire entendre les puissances politiques des corps : ce que peut subir un corps
quand on veut accomplir en lui la vérité des autres, mais ses capacités de résistance aussi ».

Et comment ?

On entre la dans un domaine délicat, ou la forme importe autant que le contenu, ne serait-ce que par la prééminence de la sensibilité, et pas seulement de la
subjectivité. Je veux me laisser aller a des rapprochements par échos, en alignant autant de fragments hétéroclites que de matériaux singuliers. Je me garde bien

de leur trouver un sens absolu, de les rassembler en une vision transcendante.

Quelles sont les figures de mére qui peuplent nos corps et nos imaginaires ?

Quelles fragilités, quelles oppressions, quels phantasmes, quelles violences?
Mais aussi quels possibles, quel rapport au temps, quelles images se dévoilent dans le rapport qu'on a avec elles?

Quelle mémoire de la naissance portons-nous au fond de nos gestes?

L'exhaustivité ne m'intéresse pas. Je veux plutot mettre en avant la discontinuité de ces figures pour tenter d’aller vers une unité, qui n'est pas du fait de la
matiere utilisée, mais du regard porté. A l'idée de nature féminine que je percois de plus en plus mal, je préfere celle d'une multiplicité d'expériences féminines,
toutes différentes. C'est une conscience confrontée au multiple qui se développe alors, qui s’ouvre elle méme et s’étend, portée par la diversité des éclats. Le

regard du spectateur seul les juxtapose et les compare. C'est lui qui opére son propre montage.
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A

MANIFESTO

MISE EN SCENE EST UN MONTAGE

MONTER EST UN PRINCIPE DE CREATION
QUI REND VISIBLE LE PROCESSUS DE TRAVAIL
QUI DONNE UNE PLACE AU SPECTATEUR
QUI PERMET D'ECOUTER LE RYTHME DE LA MULTIPLICITE
QUI FAIT PENSER PAR IMAGES-PLATEAU(X) ET ECHOS SENSIBLES

MONTER EST UN ACTE CRITIQUE
CHAQUE ACTION OPERE UNE DE-CONSTRUCTION PERMANENTE
OU LA REALITE N'EST PLUS TOTALITE MAIS ECLATS
CHAQUE ACTION EST RE-INTERROGEE PAR LE SPECTATEUR QUI EST AINSI LE GARANT DE SON ACTUALITE

MONTER EST UN ACTE POLITIQUE
QUI DONNE A VOIR LES CONFLITS ET LES ALTERITES DONT L'HISTOIRE EST TISSEE
C'EST UN ACTE DE MODIFICATION DU TEMPS ET DE L'ESPACE PARTAGES
C'EST S'ANCRER DANS L'ICI ET MAINTENANT

MONTER EST UNE TECHNIQUE
CE N'EST PAS UNE QUESTION DE NATURE NI D'INSPIRATION
IL S'AGIT D'ARTIFICES
IL S'AGIT DE COMPOSITION
IL S'"AGIT DE REGLES

LE MONTAGE A BESOIN DE LA REGLE ET LA REGLE A BESOIN D'ETRE JOUEE
LA REGLE EST UN PROCEDE QUI STRUCTURE LA PENSEE CREATRICE
JOUER LA REGLE C'EST TROUVER LA LIBERTE DANS LA CONTRAINTE

C'EST MULTIPLIER LES POSSIBILITES DE RECEPTION D'ACTION ET DE TRANSFORMATION

MONTER EST UNE METHODE POUR LA MULTITUDE
QUI TISSE LES DIFFERENCES ENTRE ELLES
QUI ORGANISE DE NOUVEAUX ESPACES HYBRIDES DE COMMUN
ENTRE LES PLATEAU(X) ET LES SINGULARITES
CONTRE LA SOLITUDE

VERS LA JOIE
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