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Cll l tSCi lRARD 

« On n'est pas 
vieux tant que l'on 
cherche », s'amu
sait à dire Jean 
Rostand. Le vieillis
sement c'est le 
statu quo pour lui-
même, la routine, 
l'habitude non 
comme facteur 
d'efficacité mais 
comme seule force 
d'inertie, la peur 
des remises en 
question, la démis
sion, la paresse du 
regard versus la 
capacité de voir 
pour la première 
fois, de deviner la 
polysémie des ê-
tres et des objets, 
de se sentir inter
pelé par les virtua
lités inépuisables 
du réel et de l'ima
ginaire. « J'ai tout 
livré à l'étonne
ment », disait 
Brecht. En ce sens 
le théâtre de 
Robert Lepage 

constitue une cure stimulante de rajeu
nissement. 

Certains de ses prédicats se fondent 
sur un rapport ludique au théâtre (jeu sur 
le jeu), s'articulent sur une approche qui 
conteste des principes considérés com
me allant de soi pour en donner une ver
sion renouvelée, rajeunie. Émancipation, 
modernité, expérimentation, inédit, créa
tivité, tous des termes descripteurs qui 
peuvent s'inscrire dans le champ séman
tique de l'approche de ce jeune créateur 
de Québec devenu maintenant le plus 
« international » des gens de théâtre du 
Québec. 

Ce théâtre de recherche se dégage de 
la rigidité des modèles préétablis d'un 
théâtre conventionnel, repousse cons
tamment les frontières de son champ 
d'investigation pour investir de nouveaux 
espaces d'exploration. Il se donne com
me mandat la réinvention incessante. 
Cette « néopathie » conduit à transgresser 
les normes et codes établis, et cette quê
te systématique d'originalité se manifeste 
dans les différentes facettes de la repré
sentation et, en particulier, dans le traite
ment de l'objet. De par sa nature même, 
ce théâtre est dérogatoire et iconoclaste 
crée un écart stylistique, « une impres
sion de décalage », dit Vinci. 

Traitement de l'objet : la démarche 
créatrice ne provient pas de quelque con
cept, d'un sentiment ou d'un thème abs
trait ; elle est d'abord regard porté sur un 
objet et décryptage progressif de son 
langage. L'objet a un rôle de déclencheur 
qui s'impose progressivement. Un carton 
de Leonardo da Vinci dans un musée de 
Londres, utilisé comme de prémisse à 
Sainte Anne, la Vierge et l'Enfant, sert 
d'impulsion initiale sur la voie de la créa
tion de Vinci. 

L'objet est aussi utiUsé pour sa valeur 
métaphorique ; un banal petit train élec
trique illustre un thème récurrent de ce 
spectacle : « l'arte è un veicolo ». Et l'ob
jet est retenu comme échantillonnage 
représentatif de la réalité ; ses vertus mé

tonymiques laissent place à la participa
tion du spectateur qui complète ces sim
ples points de repère : une silhouette de 
casquette suffit pour représenter le guide 
du bus londonien. 

L'objet est égalemement polyvalent, 
infini dans ses virtualités et se prête à de 
multiples lectures. Il change de fonctions 
et se métamorphose devant nos yeux 
étonnés et ravis : l'objet le plus stricte
ment fonctionnel et pratico-pratique, un 
ruban à mesurer, se mue successivement 
en une panoplie de formes artistiques : 
pyramides, Muraille de Chine, œuvre de 
Picassso, radio, cinéma, télévision, ... Il 
suffit d'un geste et d'un mot pour que la 
magie et la « transsubtantiation » opèrent. 
Tout est en tout, il suffit d'une injection 
d'imagination de la part du créateur et du 
spectateur. 

Un jeu de substitutions (mobilité du 
signe) intervient entre les différents si
gnes et des fonctions normalement dévo
lues à tel signe -la représentation d'un 
lieu par un décor, par exemple- seront 
assumées par l'expression corporelle : 
plutôt que d'utiliser un dispositif scéni
que ayant la prétention de reproduire la 
beauté ineffable du Dôme de Florence, 
Lepage a la sublime audace de choisir un 
guide aveugle qui fait de son propre 
corps le lieu de cette cathédrale ; image 
très belle et émouvante en écho avec la 
pensée de l'homme de la Renaissance qui 
fait de son corps la mesure spéculaire de 
l'univers. 

Ces jeux de métamorphoses se réali
sent non pas dans le secret des coulisses 
pour sauvegarder quelque illusion perçue 
comme essentielle mais se font à vue. 
Enfin, sont accordés au spectateur le 
privilège et le plaisir d'assister au proces
sus créatif: dans Vinci, le jeune photogra
phe qui se met de la mousse à raser sur la 
partie gauche du visage, dans les che
veux et sur la barbe, nous intrigue jus 
qu' au moment où sa tête pivote et se 
métamophose en Leonardo da Vinci. 
Montrant à tour de rôle ses deux profils, 
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ce personnage bicéphale permet un dia
logue à travers le temps entre le jeune 
photographe canadien et le génial artiste 
italien. Ou encore, ces piles de livres di
versement étages près d'un bassin d'eau 
dans les Plaques tectoniques qui, en pré
sence d'un couple sur un banc public et 
sous la magie de la musique de Gershwin 
se métamorphoseront en gratte-ciel évo
quant le profil de New York et la plus 
célèbre image de Manhattan de Woody 
Allen. 

L'objet trouve son sens global dans un 
réseau d'analogies illustrées sous diverses 
modalités tout au long de la pièce. L'ima
ge du mur est au centre de la problémati
que du Polygraphe. Ce détecteur de 
mensonges est un instrument tentant de 
franchir le mur séparant le mensonge de 
la vérité. Cette image innerve toute la 
pièce : mur se situant entre la réalité et la 
fiction et que questionne l'art ; mur entre 
le drame personnel survenu à Québec 
(l'assassinat d'une jeune comédienne) et 
le drame historique symbolisé par le mur 
de Berlin ; mur affectif séparant les êtres 
et déjà inscrit dans la structure même du 
cœur que le septum sépare en deux ; et 
la ville de Berlin dont la forme même évo
que celle d'un cœur... L'image, on le voit, 
s'étend dans toutes les directions et tisse 
un réseau anaphorique d'appels et de 
renvois. Le même type de phénomène se 
manifeste dans les Plaques tectoniques. 
Ces dérives de l'écorce terrestre entre les 
.Amériques, l'Europe et l'Afrique -dont 
les formes s'épousent si on les rappro
che, preuve de leur fusion originelle-
constituent la métaphore centrale de 
l'œuvre. Dérives et dégénérescence au 
niveau du ventre entre la fine cuisine à la 
Brillât-Savarin et le fast-food nord-améri
cain ; dérives sexuelles où il faudrait dis
tinguer genre et sexe, une personnalité 
de type féminin pouvant être associée au 
sexe masculin en cette ère de l'herma
phrodisme ; dérives des plaques tecto
niques affectives chez cette étudiante 
québécoise noyant sa peine d'amour à 
Venise; dérives artistiques où une toile 
représentant au départ Chopin et George 
Sand a été coupée en deux et partagée 
entre les deux continents. L'image ainsi 
filée sous divers habits assure une cohé
rence organique à la pièce. Le rapport au 
spectateur s'en trouve modifié. Ce théâ
tre table constamment sur les associa

tions et amène le spectateur à être « intel
ligent », au sens d' « inter-ligare », établir 
des liens entre...les images, ou « inter-
legere », lire entre... les lignes. Une esthé
tique naturaliste rivalise d'authenticité 
avec la réalité et en donne une reconsti
tution d'une fidélité rigoureuse, réduisant 
par là le rôle du spectateur à constater le 
degré de cette adéquation, alors que, 
dans le cas de l'esthétique postmoderne 
de Lepage, ce rôle est activé et amène le 
spectateur à faire son bout de chemin 
artistique, à s'immiscer dans la trame 
fictionnelle, à co-créer : « Les meilleurs 
romans, comme le disait déjà Voltaire, 
sont ceux dont le lecteur écrit lui-même 
la moitié ». Le spectateur élargit l'exten
sion de son mandat habituel de décodeur 
à celui de fabricant de sens. Le texte cir
cule dans l'orbite de l'image, s'intègre 
étroitement dans le faisceau des signes. 
Le déroulement linéaire de la narration 
suivant un ordre chronologique, logique 
ou psychologique, est remplacé par une 
nouvelle grammaire juxtaposant ou arti
culant dans des rapports beaucoup plus 
souples, allant jusqu'à l'association libre, 
le visuel et le sonore de ce théâtre de 
l'image. Le texte est lui aussi un maté
riau ; il faut donc miser sur les qualités du 
signifiant, sur ses ressources sonores. Le 
théâtre de Lepage est polyglotte parlant 
français, anglais, italien dans Vinci ; fran
çais, anglais, chinois dans la Trilogie des 
dragons; français, anglais et mohawk 
dans Alanienouidet, mettant en 
épigraphe les qualités proprement sono
res (intonation, mélodie, rythme, 
accent,etc.) de ces textes. Dans une co
direction avec Gordon McCalI du théâtre 
Night Cap de Saskatoon, Lepage a monté 
Roméo et Juliette dans une version d'un 
bilinguisme très particulier ; en effet, 
Roméo et les Montaigus utilisaient le 
texte de Shakespeare alors que Juliette et 
les Capulet s'exprimaient en français de 
cette époque, concrétisant pour eux et 
les spectateurs les deux solitudes cana
diennes, les malentendus et difficultés de 
communication. Seul l'amour permettait 
de transgresser les barrières linguistiques 
et idéologiques mais, hélas ! au prix que 
l'on sait. Privé de son caractère prédéter
miné et dominant, le texte subit coupu
res ou ajouts et suit les aléas d'une struc
ture en mutations au fil des représenta
tions. 

Chaque pièce laisse en chantier le 
processus de création, constitue un work 
in progress, implique un scénario provi
soire et modifiable. Le public est convié à 
assister à ces différentes étapes dans l'éla
boration d'un spectacle multiple où cha
que état de l'écriture dramaturgique et 
scénique est autonome mais prend aussi 
sens de façon rétrospective dans le jeu de 
complémentarité ou de divergence des 
différentes phases de cette gestation. La 
Trilogie des dragons dans les versions 
successives de quatre-vingt-dix minutes, 
trois et six heures, illustre cette forme 
d' « œuvre ouverte ». Le théâtre de 
Lepage se caractérise aussi par sa pluri-
disciplinarité faisant appel aux ressources 
de divers médias. Le Polygraphe se fon
de constamment sur le vocabulaire et les 
procédés du cinéma : générique du dé
but; titres des séquences segmentant la 
fiction ; variété des plans et montage ci
nématographique ; outillage et personna
ges du milieu du cinéma ; tous ces traits 
intègrent très étroitement les langages du 
cinéma et du théâtre. Du même prolifi
que et ingénieux metteur en scène, Les 
Aiguilles et l'Opium conjuguent théâtre, 
cinéma, photographie, peinture pour 
poursuivre la réflexion sur la création 
artistique amorcée dans Vinci, cette fois à 
travers les voyages artificiels (opium et 
cocaïne ) et la souffrance de Jean 
Cocteau et de Miles Davis. Mouvement 
d'oscillation entre la France et les USA 
dans les Aiguilles et l'Opium ; ballade 
jusqu'à Berlin dans le Polygraphe ; slalom 
dans Vinci entre Londres, Paris, Cannes, 
Firenze et la ville de Vinci ; traversée de 
Chinatown de Québec à Vancouver dans 
la Trilogie des dragons, ce théâtre pro
cède à une juxtaposition antithétique de 
procédés formels et de valeurs culturel
les, ce qui constitue un autre trait dyna
mique de ce théâtre d'innovation. « Etre 
jeune, c'est être spontané, rester proche 
des sources de la vie, pouvoir se dresser 
et secouer les chaînes d'une civilisation 
périmée, oser ce que d'autres n'ont pas 
eu le courage d'entreprendre ; en som
me, se replonger dans l'élémentaire ». À 
Thomas Mann donc (Docteur Faustus) 
de conclure ou encore, à Zofia Nalkows-
ka (Choucas) : « La jeunesse n'est pas un 
état. Elle est une amplification de la va
leur de toute chose, elle donne de la réa
lité à la vie ». 
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