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RESUME

Cette recherche-création, analysant la genése de I’essai scénique Yabu no naka:
distruthted inspiré de la nouvelle « Dans le bosquet » (Ryunosuke Akutagawa, 1921), a pour
but de jeter les bases d’une pratique théitrale interculturelle tout en évitant les piéges de
I’exotisme et de 1’ethnocentrisme.

Plut6t que de prendre pour point de départ 1’adaptation d’une culture pour une autre
ou l’authenticité des éléments culturels échangés, nous nous proposons de considérer la
création scénique interculturelle sous I’angle de la transculturation appliquée au théatre
(Fernando Ortiz, Diana Taylor, Carl Weber). Puisqu’il prend en considération le rapport a
I’autre dans le travail impliquant plusieurs cultures, ce processus permet la création d’un
hybride en s’opposant au nivellement culturel qui guette une telle pratique. Il s’appuie sur la
tension qui existe entre les éléments en jeu. Ces analyses font I’objet d’un premier chapitre.

Nous centrons la deuxiéme partie de ’analyse sur le corps de D’acteur, afin de
démontrer qu’une approche physique et corporelle du travail scénique peut se révéler une
solution viable aux problémes du théatre interculturel. Le corps est considéré en tant que
systtme soumis aux forces de la culture et de la société tout en pouvant y opposer une
résistance. Dans cette perspective, les deux pdles de création retenus ont été les formations
théatrales partagées par les acteurs ayant pris part & la création : d’un c6té, la formation regue
a PEcole Internationale de Théatre Jacques Lecoq et, de I’autre, des ateliers d’initiation a
trois arts japonais, suivis en terre nippone (nikon buyd, tate-do, buté).

A partir de ces réflexions, nous rappelons la nature politique de tout acte créateur, et
en arrivons & proposer une_esthétique théitrale de la distorsion résultant du processus de
transculturation. Le troisiéme chapitre développe les principes majeurs de la distorsion
(différence, déséquilibre, négociation, tension). Ceux-ci sont par la suite explicités dans leur
application pratique lors du processus de création de Yabu no naka : distruthted.

Cette recherche-création a débouché sur un langage scénique utilisant comme
principal moteur ’entrechoc des cultures. Tout en ayant une valeur esthétique, ce langage a
aussi une importante dimension politique puisqu’il confronte le créateur & son propre
processus de création interculturelle. Ce faisant, I’artiste s’interroge sur son rapport & I’autre
culture et sur la grande subjectivité de sa perception du monde et de la pratique théatrale.

Mots-clés : théatre interculturel, transculturation, altérité, corporéité, Japon, Jacques Lecoq,
distorsion, Ryunosuke Akutagawa



INTRODUCTION

Nous vivons actuellement une époque ol coexistent tant bien que mal deux
mouvements majeurs. D’un c6té, nous sommes a 1’ére de I’international, ou les frontiéres
sont ouvertes et ou les interactions, échanges et transferts entre cultures sont non seulement
possibles, mais inévitables. D’un autre coté, parallélement a cette internationalisation des
€changes, le mouvement mondialiste, d’abord économique, a eu pour effet d’engendrer une
véritable homogeénéisation culturelle suivant le modéle occidental (von Barloewen, 2003, p.
254). Dans ce contexte, on tend a nier I’altérité. Cette tendance a la réduction de ce que 1’on
ne connait pas chez I’autre pose, culturellement, la question de I’ethnocentrisme (considérer
notre vision du monde comme prépondérante, supérieure aux autres, voire unique) et, dans le
domaine artistique, de « I’esthéticentrisme » (soit I’appropriation exotisante d’une forme

étrangere).

Le théitre, reflet des réalités sociales dont il est issu, n’échappe évidemment pas a
ces questionnements. Depuis trente ans, les débats soulevés par la pratique d’un théitre
interculturel ont été marqués d’un c6té par I’affirmation de la liberté artistique du créateur
puisant & d’autres sources culturelles et, de ’autre, par la revendication du respect des
cultures et de la compréhension socio-historique des éléments empruntés. En somme, ce qui a
été mis de I’avant lors de ces revendications, c’est la nécessité de réviser les modalités de

I’échange (Féral, 1998, p. 240-241).

Le présent projet de recherche-création se situe directement dans le courant de ces
questionnements. Il est né de la rencontre et de la confrontation entre, d’une part, cing
acteurs-créateurs de bassins culturels différents et, d’autre part, deux formations théatrales
qu’ils ont regues simultanément. Les cinq participants a la création sont originaires du

Canada francophone et anglophone, du Japon et de Suéde'. Ils sont d’abord réunis par la

! IIs sont Mathieu Chouinard (Moncton, N.-B., metteur en scene), Haruna Kondo (Tokyo, assistante),
Dan Watson (Toronto, Ont.), Johan Westergren (Géteborg) et Edwige Bage (Montréal).
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formation théatrale qu’ils ont terminée ensemble a I’Ecole Internationale de Théétre Jacques
Lecoq. Par la suite, ils ont tous suivi, sur une durée de trois mois au Japon, des ateliers de
nihon buyé (danse traditionnelle japonaise), de tate-do (combat scénique inspiré de I’art du
sabre) et, enfin, de buté.‘ Ce bagage partagé par cinq jeunes acteurs allait éventuellement

mener 4 la création d’une expérimentation scénique.

Mais alors, comment, aujourd’hui, créer un spectacle impliquant plusieurs cultures ?
Quelle création et quel processus peuvent guider le travail ? Comment, en s’inspirant de deux
formations théitrales, créer un spectacle original tout en évitant de tomber soit dans
I’exotisme et dans « I’étrangéisation» des deux cultures en présence, soit dans
I’universalisme et le nivellement des différences ? Voila la question majeure que nous nous
sommes posée en entamant le processus de création de Yabu no naka : distruthted. Nous
avons volontairement choisi de nous appuyer sur les formations communes (que nous
considérons ici en tant que pdles de création) plutdt que sur les bassins culturels spécifiques &
chacun des participants de ’entreprise. Cette derniére condition mériterait sans doute un

approfondissement qui dépasse les limites de ce mémoire-création.

Trois concepts-clés ont nourri la réflexion en vue de cette création : I’altérité, la
transculturation et le corps. Nous avons supposé qu’au théitre, I’échange viable entre cultures
ne s’envisage que dans une certaine mesure, et seulement s’il est entrepris non pas du point
de vue de la traduction — voire de I’adaptation — d’une culture pour en permettre la lecture
dans une autre, mais plutét du point de vue de la transculturation. Le concept de
transculturation, développé par Fernando Ortiz, puis repris et précisé — dans son application
au théitre interculturel — par Carl Weber et Diana Taylor, s’oppose a ’acculturation. Jumelé a
la pensée post-coloniale, il oblige le créateur & prendre en considération non seulement le
coté esthétique de 1’échange culturel dans le processus de création, mais aussi son aspect

politique.

Puisque les formations théatrales utilisées font tout particuliérement appel au corps
de I’acteur, nous concentrerons 1’analyse sur cet aspect précis du travail. Le corps, que David

Le Breton qualifie de « systtme symbolique » (1992, 31-32), sera ici considéré comme




signifiant flottant, lieu privilégié¢ de négociation et de résistance dans I’échange. Ceci nous
aménera 4 considérer la facon dont les différents « circuits physiques » (selon le terme de
Jacques Lecoq), éveillés ou construits dans le corps des acteurs par les diverses formations,
se rencontrent, s’entrechoquent et se complétent éventuellement. La voix, indissociable du
travail physique, sera traitée comme partie intégrante de celui-ci, directement influencée par

les transformations et tensions existant dans le corps de ’acteur.

A partir du concept de transculturation appliqué au corps de I°acteur, nous cherchons
a élaborer une esthétique thédtrale de la distorsion afin de démontrer qu’elle peut devenir un
moyen efficace d’éviter I’ethnocentrisme, I’exotisme et I’esthéticentrisme. Quels sont les
principaux facteurs a considérer et les moyens & mettre en ceuvre afin de ne pas tomber dans
le piége de I’ethnocentrisme ? Comment la transculturation et les politiques du transfert
s’inscrivent-elles 4 I’intérieur méme du processus de création ? En tentant d’élaborer une
esthétique de la distorsion, nous interrogeons comment, concrétement, ces questions
s’inscrivent dans la pratique — tant au niveau du travail créateur que sur le plan de la

confrontation des formations théétrales dans le corps de I’acteur.

Ce texte s’attache a la génétique du projet de création et s’appuie donc sur le
processus précédant la présentation du spectacle. Par conséquent, nous nous interrogeons sur
les choix artistiques qui doivent étre faits pendant la création du spectacle ainsi que sur la
fagon dont ces choix artistiques peuvent se justifier. L’accent est donc placé sur le créateur,
sur les questions qu’il est amené & se poser lors d’un tel projet, et sur les réponses possibles &
de telles interrogations. Le travail de recherche, & mi-chemin entre les cultural studies et la
sociologie du corps, se divise en trois parties : la premicre sert & replacer le projet dans le
cadre du théatre interculturel et & montrer comment la transculturation peut permettre d’éviter
les écueils qui lui sont associés ; dans la deuxitme partie, nous explicitons le lien entre
culture et corporéité, puis leur rapport au théatre interculturel et & ce projet-ci en particulier.
Enfin, une troisiéme partie e§t consacrée a la définition du concept de distorsion et 4 ses
applications pratiques dans le processus créateur, grice a une série d’exercices de préparation
corporelle et de création élaborés parallelement au travail théorique. De plus, nous proposons

une analyse dramaturgique de la nouvelle qui sert de base & la création en tant que telle. Il
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s’agit de la nouvelle « Yabu no naka » (« Dans le bosquet »), de Ryunosuke Akutagawa
(1921), analysée avec les concepts et notions €laborés dans le mémoire, soit a la loupe de la

distorsion.

Les répétitions se sont déroulées sur un mois de travail intensif avec I’équipe de
création. Il s’agit d’une création collective, dirigée par un metteur en scéne responsable de
fournir les principaux éléments de provocation, d’analyse et, bien entendu, de prendre les
décisions finales afin de créer un ensemble cohérent. Chaque jour, les acteurs-créateurs se
sont vus proposer un entrainement physique intense basé sur la distorsion, un travail
d’improvisation et de recherche explorant diverses possibilités de création, ainsi qu’une

période d’élaboration du spectacle lui-méme.

Nous avons espoir que d’une telle recherche-création, marquée par un dialogue
constant entre la théorie et la pratique, émerge un langage théatral d’une grande richesse. Un
langage qui ne soit ni « lecoquien » ou « lecoquisant », ni « japonais » ou « japonisant ». Un
langage découvert par un processus de création responsable ou la tension, la confrontation et
la remise en question priment sur I’échange idyllique et ’universalité supposée de 1’étre
humain. Un langage qui dépasse les seules notions d’adaptation et d’authenticité, pour
s’appuyer sur la résistance, sur la prise en considération des déséquilibres inhérents & toute
démarche interculturelle, ainsi que sur les procédés par lesquels les acteurs-créateurs gérent
ces déséquilibres. Nous souhaitons nous colleter a la pratique théatrale interculturelle pour
tout ce qu’elle a de fascinant, mais aussi pour tout ce qu’elle a de déstabilisant, de troublant.
Ainsi, peut-étre, est-il possible d’en arriver 4 une pratique ou le créateur reste libre, sans

utiliser sa liberté pour anéantir, marginaliser ou s’approprier 1’autre.



CHAPITRE I

DE L’EUPHORIE INTERCULTURELLE
A UNE TRANCULTURATION RESPONSABLE

ILl Définir I’interculturalisme au théatre : un probléme en suspens

En 1996, lorsque Patrice Pavis publie The Intercultural Performance Reader, la
question de I’interculturalisme au théatre pose déja probléme”. Une décennie plus tard, bien
que le théatre interculturel soit devenu un sujet d’étude plus « officiel »*, le probléme initial
de la définition de ce champ de recherche reste irrésolu. Les théoriciens continuent de
s’évertuer 4 catégoriser en sous-ensembles et sous-catégories le théatre ou interviennent
plusieurs cultures et, ce faisant, ne font que démontrer la difficulté d’expliquer de fagon

concise les fonctionnements et les enjeux d’un théatre interculturel.

« Cross-cultural theatre’ inevitably entails a process of encounter and negotiation
between different cultural sensibilities, although the degree to which this is
discernible in any performance event will vary considerably depending on the artistic
capital brought to a project as well as the location and working processes involved in
its development and execution. Cross-cultural work of any kind is necessarily site-
specific ; hence, to produce an abstracted theory of its practice may seem
problematic. [...] Viewed collectively, the various attempts to conceptualize the field

? « In short, not only has intercultural theatre still not been constituted as a recognized territory, but we
are even unsure as to whether or not its future already lies behind it. » (Pavis, 1996, p. 1)

3 11 est au centre de plus en plus de colloques internationaux et fait 1’objet de programmes d’études
universitaires.

4 Jacqueline Lo et Helen Gilbert vont encore plus loin en parlant de « cross-cultural theatre », qu’elles
utilisent comme expression générique comprenant les hyponymes « multicultural », « post-colonial »
et « intercultural », eux-mémes divisés en diverses catégories.
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reveal a contested terrain where even the terminologies are woolly, to say the least. »
(Lo et Gilbert, 2002, p. 31-32) -

En résulte un véritable casse-téte terminologique, variant selon les théoriciens et leur
origine. Rappelons néanmoins que le terme fut d’abord utilisé dans le contexte du théatre vers
le milieu des années 1970, par Richard Schechner. Alors coordinateur d’une édition spéciale
de la Drama Review, il utilisa le mot « interculturalisme» en I’opposant a celui
d’« internationalisme ». En réponse & I’échange politique et économique entre nations,
Schechner VOLlll.lt aborder I’échange entre cultures, « something which could be done by
individuals or by non-official groupings, and [...] doesn’t obey national boundaries ». (cité
dans Pavis, 1996, p. 42) Depuis, plusieurs questionnements concernant les modalités de
I’échange et ses résultats concrets ont mené a des définitions plus complexes. Pour les
besoins de ce travail, nous prenons comme référence celle, succincte et plus récente, que
proposent Jacqueline Lo et Helen Gilbert : « ... intercultural theatre is a hybrid derived from
an intentional encounter between cultures and performing traditions. » (Lo et Gilbert, 2002,
p- 36) Les deux concepts-clés de cette définition, « I’hybridité » et la « rencontre volontaire »,
nous semblent essentiels 4 I’entreprise. En effet, I’hybridité pose la question du processus
d’hybridation, découlant d’abord des conditions dans lesquelles I’hybride en question prend
naissance, mais aussi de la forme d’hybridité souhaitée par le créateur. La recherche d’un
hybride peut permettre la mise en valeur des différences et des tensions existant entre les
diverses cultures en jeu, comme elle peut, au contraire, conduire & un nivellement des
différences. L ’ensemble de notre recherche s’oppose a un tel nivellement, qui peut mener a la
création d’ceuvres marquées par I’ethnocentrisme. La rencontre volontaire entre les cultures
en jeu, quant a elle, est aussi un élément-clé de toute entreprise interculturelle. Cette notion
de volonté commune implique que le processus interculturel naisse d’un désir partagé, d’un
mouvement commun, et non de la simple fascination unidirectionnelle d’une culture pour une

. autre.



152 Bref historique de ’interculturalisme au théatre

Le théatre interculturel fleurit de fagon particulierement abondante depuis environ
trente ans. Richard Schechner, Peter Brook, Eugenio Barba, Ariane Mnouchkine, Tadashi
Suzuki, Julie Taymor, Peter Sellars et Robert Wilson sont devenus les archétypes de ce
thédtre, leur nom revenant immanquablement dans la grande majorité des écrits traitant de la
question. Leurs créations — ainsi que leurs écrits, dans le cas de Schechner — sont en quelque
sorte, comme le mentionne Helena Grehan (2000), devenus les symboles de la problématique
interculturelle. Mais quelle est-elle, au juste, cette problématique ? Peut-étre serait-il plus &
propos de s’interroger sur les problématiques d’un tel théatre. Question complexe s’il en est,
puisque les dynamiques du théatre interculturel ont largement évolué depuis les années 1970
et qu’elles sont encore aujourd’hui en mouvement constant. Cette évolution, nous la

diviserons en quatre phases majeures.

1.2.1 « The golden age of innocence » : appropriation et in-différence

Le réve utopique des premiéres années, celui d’un monde ou les traditions culturelles
pourraient voyager librement d’un pays a ’autre, a peu a peu été battu en bréche. Cette
premiere phase de « libre-échange » est décrite comme le « golden age of innocence », selon
I’expression utilisée par Schechner pour traiter de la période s’étendant des années 1950 a la
fin des années 1970, caractérisée par l’inexistence d’un questionnement sur les notions

d’exploitation, d’appropriation ou de colonialisme — méme latent.

« There was something simply celebratory about discovering how diverse the world
was, how many performance genres there were and how we could enrich our own
experience by borrowing, stealing, exchanging. » (Schechner, 1982, p. 19)

Il peut sembler délicat aujourd’hui de juxtaposer les termes « enrichissement »,
« échange », « emprunt » et « vol » comme s’ils faisaient partie d’une seule et méme sphére
d’idées. Une telle fagon de percevoir les transferts culturels, dans la sous-estimation du

politique, ne prend pas en compte les inégalités inhérentes & la situation, sur ’échiquier




mondial, des divers pays qui « échangent» leurs cultures. Sous son aspect festif, cette
manicre de penser ne permet pas la contestation, et elle renvoie plutdt au tourisme culturel,

voire a I’appropriation et & ’absorption aveugle.

C’est ce genre de pensée, aussi associé au néolibéralisme, que Jacqueline Lo a plus

tard qualifié de « happy hybridity » :

« Hybridity in this sense serves a stabilising function to settle cultural differences and
contestations. It is associated with globalisation and the deterritorialisation of
cultural and political boundaries in the "developed world". Cultural barriers become
increasingly permeable in an age of transnationalism. This definition of hybridity
celebrates the proliferation of cultural difference to the extent where it can produce a
sense of political in-difference to underlying issues of political and economic
inequities. The most pernicious form of this kind of hybridity is found in eclectic
postmodernism where the term is emptied of all its specific histories and politics to
denote instead a concept of unbounded culture. [...] [T]here is little sense of tension,
conflict or contradiction involved in this understanding of inter and/or cross-cultural
encounters. » (Lo, 2000)

Innocence, « in-différence », volatilisation des fronti¢res, camouflage des tensions :
tous ces termes font ressortir ’aspect quelque peu simpliste et bon enfant de cet « 4ge d’or »
décrit par Schechner. En évitant la remise en question et en éludant la notion de confrontation
lorsque les cultures se rencontrent et s’entrechoquent, 1’euphorie des premiéres années du

thééatre interculturel risquait d’entrainer une forme de bariolage folklorique.

1.2.2 La quéte de I’universel

Suite logique du premier mouvement, la période s’étendant de la fin des années 1970
au milieu des années 1980 est marquée par ce que nous pourrions appeler, en empruntant une
expression de Victor Turner, la recherche des « universals of performance » (1990, p. 8). Le
public a pu assister & des productions de grande envergure tels le cycle des Shakespeare
(1981-1984) et L’Indiade ou l’Inde de leurs réves (1987) montés par Ariane Mnouchkine,
ainsi qu’a ’adaptation du Mahabharata mise en scéne par Peter Brook deux ans plus tot.

Y

C’est aussi & cette époque qu’Eugenio Barba fonde I’International School of Theatre




)

Anthropology (ISTA, 1979), université itinérante regroupant acteurs, danseurs, musiciens et

théoriciens, se penchant tous sur les fondements de la présence scénique.

Ces trois figures d’un théatre interculturel ont cherché un langage théatral universel
par des procédés sensiblement différe‘nts. Alors que Brook sondait les origines du théatre au-
dela des différences historiques et culturelles, Barba de son c6té a tenté de découvrir les bases
communes aux théitres « occidental » et « oriental », en cherchant les lois de la « pré-
expressivité » et en s’attachant a tout ce qui vient avant la culture (1988, p. 126-130).
Mnouchkine, de son c6té, est allée trouver en Orient ce qu’elle considére étre les sources du
jeu de I’acteur (Féral, 1998, p. 225-243).

La recherche d’un langage théitral universel par Brook, Barba et Mnouchkine, bien
que leurs procédés et visées soient différents, a fait surgir un autre probléme du théatre

interculturel :

« As such theorists as Derrida and Blau have warned us, the universal, like the
unmediated, can be and has been a dangerous and self-deceptive vision, denying the
voice of the Other in an attempt to transcend it. » (Marvin Carslon dans Pavis, 1996,

p.91)

« L’Autre » en question n’allait pas tarder & se faire entendre, et sa voix allait

marquer un virage dans la fagon d’appréhender le théatre interculturel.

1.2.3 La confrontation

Est alors née une période de « confrontation » caractérisée par une forte montée des
critiques de I’interculturalisme au théatre. L’objet de ces critiques, provenant majoritairement
des Etats-Unis, mais aussi d’Inde et d’Australic — et de fagon beaucoup plus modérée

d’Europe —, peut étre résumé par ces propos de Carl Weber :

« [The directors of such projects] picked a foreign motif or form and looked for its
real or imagined “closeness™ to our contemporary post-industrial Western society, if
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they weren’t simply seduced by an attractive formal/sensual surface. Delighted when
they found aspects they could “connect” with, they then seem to have proceeded with
little if any regard for the historicity of the chosen material. » (Weber, 1991, p. 30)

Les critiques de 1’époque se sont fait un devoir de rappeler aux créateurs que la
culture est un matériau des plus délicats, que I’on doit traiter avec précaution. D’un c6té, les
avocats de I’interculturalisme se sont défendus en brandissant les concepts d’échange, de
transfert, de création de nouveaux langages. De [’autre, c’est avec fougue que leurs
détracteurs (Rustom Bharucha, Daryl Chin, Carl Weber, Diana Taylor, Gautam Dasgupta)
ont fait valoir historicit¢ des éléments empruntés, en soulignant que « I’échange » en
question est souvent initié — et contr6lé — par des pays ‘ qui en ont la possibilité,
économiquement et politiquement. Selon nombre d’entre eux, envisager la culture sans
prendre en considération ’ancrage historique de ses €éléments représentait une erreur grave.
Inspirés par les écrits d’Edward Said — en particulier Orientalism — ces critiques ont
questionné, et le plus souvent condamné, la validité de ces formes de métissage théatral. Ces
réflexions s’articulent pour I’essentiel & un axe particulier de la pratique, soit celui des projets
occidentaux s’attachant a explorer (voire a exploiter) les formes et pratiques théatrales
d’autres pays — axe résumé par la formule : « the West and the rest ». Dans Theatre and The
World (1990), ouvrage qui se lit comme un véritable proces de I’interculturalisme, Rustom
Bharucha va jusqu’a affirmer qu’un échange véritable est rendu quasi impossible par la
supériorité économique et politique de 1’Occident. Afin d’éviter ce qui, selon I’auteur, ne
peut étre que placage ou vision stéréotypée de I’autre culture, Bharucha propose d’emprunter
la voie de « intraculturalisme »°. John Russel Brown renchérit et affirnie ni plus ni moins,
parlant de « pillage », I’impossibilit€¢ de toute équité dans les échanges entre 1’Occident et
I’Orient. Selon auteur, si ’Occident souhaite sé servir d’éléments étrangers, il doit se limiter
4 Pemprunt des éléments les moins « visibles » du théatre oriental (Brown, 1998, p. 9-19).
Contournement du probléme ? Abdication ? Malgré le frein que pouvaient représenter de
telles critiques adressées au théatre interculturel, elles ont le mérite d’avoir apporté. un

élément-clé au débat: la notion d’éthique. L’interculturalisme ne pouvait plus éluder

3 Par 13, Bharucha suggére de confronter les éléments esthétiques de sa propre tradition culturelle (en
I’occurrence, indienne) au contexte actuel de cette méme culture, plutdt que d’aller chercher son
inspiration dans d’autres pays. (1990, p. 280)
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I’importance du rapport a ’autre, la question de la représentation de 1’autre, ainsi que la

(grande) responsabilité de ’artiste qui s’engage dans une telle entreprise.

C’est dans les années 1990-2000 que s’affirme, dans la sphére des cultural studies, la
pensée post-coloniale. Le discours sur le théatre interculturel en a été fortement influencé.
Ainsi, les concepts de négociation, de résistance, de différence, de politique des transferts
culturels gagnent en importance et viennent influencer les diverses pratiques. Helen Gilbert et
Jacqueline Lo ont su montrer comment le rapprochement de la pensée post-coloniale et du
théatre interculturel peut mener a un interculturalisme responsable en prenant en
considération I’aspect inévitablement politique de toute manifestation artistique. Il s’opére
alors un déplacement des enjeux, notamment en ce qui concerne les questions d’hybridité,
d’authenticité, mais aussi en ce qui a trait a la question du r6le des différents participants (Lo
et Gilbert, 2002, p. 44). Alors que I’interculturalisme s’intéressait a la dimension esthétique
du transfert culturel, le post-colonialisme s’intéresse plutdt a la politigue des transferts, en
exposant les rapports de pouvoir entre les cultures. Dans cette perspective, Peter Eckersall
voit le futur du théétre interculturel dans la prise en compte et I’inclusion des « politics of

praxis » a I'intérieur méme du processus d’échange et de création (Eckersall, 2004, p. 51).

1.2.4 Regard critique sur la confrontation

« We tend to think of “intercultural transfer” or “artistic borrowing” primarily as a
one-way phenomenon, something done “by” the West “to” other cultures. Much of
the critical rhetoric surrounding this phenomenon has (at least in theatre criticism) an
accusatory tone, with Western popular culture pictured as a sort of juggernaut, rolling
over helpless local cultures, taking what it wants and in the process ruining fragile
indigenous art forms and homogenizing all culture, turning the world into a lowbrow
combination of Baywatch and Disney. » (Latrell, 2000, p. 44)

Comme le démontrent ces propos de Craig Latrell, la montée de la pensée post-
coloniale a également fait surgir nombre de doutes quant & son bien-fondé. Il a entre autres
été reproché aux critiques post-coloniaux de créer une forme simpliste de faux dualisme,

opposant 1’Occident et ’Orient, les pays développés et les pays émergents, les « forts » et les
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« faibles ». En réponse a la crainte du nivellement culturel, le post-colonialisme aurait ainsi
créé des clans, marginalisant d’autant plus les deux groupes dont il est question et, au
passage, faisant de 1’Orient une victime. Dans un méme ordre d’idées, Julie Stone-Peters

répond a ’éloge de la différence et au mépris de I’universalisme :

« The critique of productions with universalist overtones fails to acknowledge that
communication across distances relies on a recognition not only of differences, but
also of samenesses. Indeed, what is marked as the same is inevitably also different, or
the marking of sameness would have no meaning. When the critique of
“universalism” extends itself to the critique of all identification of samenesses across
distance, the notion of difference itself becomes meaningless. » (Stone-Peters, 1995,
p- 203)

L’auteure rappelle ainsi que la notion de différence, telle que défendue par le modéle
post-colonial, n’est pas sans faille. La différence peut aussi devenir un alibi, une porte de
sortie par laquelle on en arrive a justifier I’appropriation ou ’interprétation héative d’une
culture par une autre. Autre mise en garde significative lancée par Stone-Peters : la quéte

d’authenticité sous-entendue dans les écrits de certains critiques du théatre interculturel.

« If orientalism (representation of the foreign as a fixed and uniform set of cultural
features) means dangerous stereotyping, so does the claim for “authenticity.” Indeed,
that claim is closely akin to the kind of purist cultural self-identity (representation of
one’s “own” group as fixed and uniform) that is bound up with nationalist ideologies,
with an us-versus-them mentality, and with the kind of protective attitude toward
cultural property that even Bharucha reveals when he writes that Brook “should focus
his attention on his own cultural artefacts, the epics of Western civilization like the
lliad or the Odyssey” (Bharucha 231; my italics). Such a prescription is the
equivalent of pronouncing a separate-but-equal global cultural politics: you do
“yours,” and we’ll do “ours.”» (Stone-Peters, 1995, p. 203)

Entre la confrontation engendrée par le modeéle post-colonial et son contrepoint que
’on retrouve dans les opinions de Latrell et Stone-Peters, nous en sommes & nous demander
que faire, justement. Un créateur, en plus de ses choix artistiques, doit savoir prendre en
considération plusieurs facteurs: reconnaitre la différence sans oublier le semblable,
reconnaitre 1’autre sans ’exotiser, ne pas tomber dans la recherche absolue d’authenticité

pouvant mener a une sorte de culture-musée, etc. Cela dit, certains prétendront que I’artiste
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n’a pas a étre politically correct. Eileen Blumenthal n’affirmait-elle pas : « Getting it all

wrong can be the right thing to do » ? (Blumenthal, 1987, p. 14)

1.2.5 Une époque de « con-fusion » ?

Les années 2000 ont derriere elles un imposant bagage de réflexion sur
I’interculturalisme au théatre. Les enjeux n’ont fait, en trente ans, que gagner en complexité.
Le terme « con-fusion», inspiré d’un projet de création récent ou collaboraient une
compagnie japonaise et une compagnie australienne’, est particuliérement éloquent pour
décrire la période actuelle, marquée par une forte mondialisation: «such a term
suggesting the sensibilities of collaboration, montage and fusion without smoothing over
difference is essential for alternative creative and intellectual practices to evolve. » (Eckersall
et Moriyama, dans Eckersall 2004, p. 11) Nous vivons une période ou collaboration et
différence interagissent : une période ou les enjeux politiques, éthiques et esthétiques de toute

rencontre artistique ne peuvent plus étre séparés.

A la lumiére de ces réflexions, il est d’ailleurs possible' de discerner une certaine
évolution dans les pratiques au cours de ces années de débats, entre autres en ce qui concerne
les lieux de présentation (champ qui mériterait d’ailleurs une investigation plus poussée).
Nous remarquons néanmoins que ni 1’/ndiade ou [’'Inde de leurs réves (1987-1988) ni le
Mahabharata (1985), bien que leurs créateurs soient allés travailler en Inde, n’ont été
présentés dans ce pays. Les Shakespeare de Mnouchkine n’ont pas été présentés en Inde ni au
Japon (1981-1984). Par contre, Tambours sur la Digue (Théétre du Soleil) est présenté a
Tokyo en 2001”. Frédéric Fisbach, en collaboration avec Oriza Hirata, travaille au Japon et en
France pour Tokyo Notes en 2000, et part monter Gens de Séoul au Japon en 2005, également
présenté en France en 2006. Simon McBurney crée The Elephant Vanishes (2003) au Japon,

et le présente également en Europe. La collaboration des compagnies Not Yet It’s Difficult

¢ Le spectacle Journey to Con-fusion Project, créé et présenté entre 1999 et 2002, est né d’une
collaboration entre les compagnies Not Yet 1t’s Difficult (dir. David Pledger) et Gekidan Kaitaisha
(dir. Shimizu Shinjin).

7 Ceci ne voulant pas dire que le spectacle ait été bien regu par le public japonais.
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(David Pledger) et Gekidan Kaitaisha (Shimizu Shinjin) sur Journey to Con-fusz:on Project
(1999-2002) est de son c6té¢ marquée par des périodes de travail au Japon et en Australie, et
par des représentations dans les deux pays. Ces quelques exemples suffisent & démontrer
qu’il semble y avoir un souci grandissant de collaboration entre cultures, a la fois au niveau
de la conception et de la représentation du spectacle interculturel. L’attrait esthétique d’une

culture n’est plus le seul motif justifiant I’échange.

Notre projet, toutes proportions gardées, s’inscrit dans ce courant. Le travail
d’exploration, de recherche et de création a été ponctué de stages de formation et
d’expérimentation au Japon. Nous meénerons la création sous forme de création collective
dirigée, avec l’assistance de la Japonaise Haruna Kondo. Cette direction partagée est
essentielle dans une création impliquant les deux cultures, car elle favorise une certaine
forme de dialogue, d’échange et de négociation a la source méme de la construction scénique.

Par 13, toute prise de décision interroge le rapport a ’autre culture.

1.3 Vers une compréhension du rapport a ’autre

Le théme de I’altérité est central dans tout travail impliquant plusieurs cultures. Une
question s’impose de prime abord : qui donc est cet autre ? Comment le définir et comment
interagir avec lui ? Jean Baudrillard (voir Baudrillard et Guillaume, 1994, p. 1-14) décrit
l’auire comme un systéme composé de deux parties : « autrui » et « ’altérité radicale » (ou
« absolue »). Autrui représente la part de I’autre a laquelle on peut se comparer, celle que 1’on
peut comprendre et expliquer. A I’inverse, ['altérité radicale se veut la part de Pautre qui
nous est insaisissable, impensable, profondément différente : un noyau composé de
« fragments inassimilables ». Baudrillard explique que notre société de masse, par souci
d’efficacité, de productivité, de rendement, est devenue une « gestion de I’autrui » ou
I’altérité absolue est évitée, ou du moins écartée. En résulte cette immense « foule solitaire »
des villes, perdue dans une multitude d’interactions ou les étres échangent et marchandent
sans se connaitre. Cette omission de I’altérité radicale fait en sorte que les gens ne

considerent plus ’autre que pour ce qu’il a d’équivalent, de semblable, de reconnaissable — et
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d’assimilable. En omettant de prendre en considération I’altérité radicale, la société en vient &
généraliser cette réduction de ['autre a I’autrui. D’ou une société du nivellement : un monde

ol I’on ne reconnait plus la différence.

Malgré le caractére apocalyptique des analyses de Baudrillard, il est possible
d’appliquer ces propos a une vision plus globale de I’Occident et de ses rapports au monde.
Des centaines d’années d’assimilation culturelle et de colonisation ont, du moins chez les
Occidentaux, contribué a oblitérer la véritable réalité de I’autre. Face a cette méconnaissance
de I’altérité, les Occidentaux ont pris I’habitude de se créer une idée — un stéréotype — de
I’autre, pour se donner une « explication » de I’inconnu. Il s’agit en quelque sorte d’une
réalité de fouristes : des individus en quéte d’un exotisme qui pourrait pallier le déficit
d’altérité qui caractérise leur société. Cet exotisme ne tient pas compte de la réalité de 1’ autre,
mais repose sur une fiction de celui-ci, sur un idéal dérivé de I’ethnocentrisme occidental
(Baudrillard et Guillaume, 1994, p. 47). Une telle fiction est au premier plan dans les
Shakespeare de Mnouchkine, qui proposent une forme de kabuki imaginaire : une fiction,
créée de fagon consciente par la metteure en scéne, du Japon. L’exotisme peut donc se définir
comme |’élaboration d’une fiction, d’une image, voire d’un fantasme de [’autre, créés a partir
de notre propre vision du monde, oblitérant ainsi ce qu’il a de différent et

d’incommensurable, d’unique et de singulier.

Cette interprétation fictive de I’autre est souvent réductrice puisqu’elle ne le replace
pas dans son contexte socio-historique. L’individu qui fait preuve d’exotisme se trouve ainsi
a re-sémantiser, a recoder les éléments culturels (codes sociaux, ceuvres d’art, corps, langage,
etc.) qui lui parviennent de cet autre (voir Balme, 1999, p. 4-5). Cette re-sémantisation
s’effectue a partir de son propre cadre idéologique et esthétique. Ce qui est au départ
profondément étranger revét alors un caractére simplement étrange. Dans le domaine de 1’art,

nous pouvons parler d’ « esthéticentrisme » :

« Aesthetics are understood to be “what is seen”, without any problematisation of the
cultural determinations that might influence the manner by which one looks.
Accordingly, outward form and aesthetic sensuality — not interior value or meaning
derived from an understanding of how arts develop in their local contexts —
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constitutes the value of such a notional idea of appropriative exchahge. » (Eckersall
2004, p. 49)

Le terme « esthéticentrisme» (Karatani cité dans Eckersall, ibid) renvoie
directement a ’uniformisation des formes artistiques par leur appropriation. Comment, alors,
éviter cette uniformisation — voire cette abrasion — des différences ? Jean Baudrillard et Marc
Guillaume proposent une alternative : « I’exotisme véritable, disent-ils, est fondé sur une
oscillation ; c’est reconnaitre I’autre et ensuite revenir a soi. » (Baudrillard et Guillaume,
1994, p. 47) Par 14, ils prétendent qu’on peut, dans la rencontre, prendre une certaine distance
face a sa culture afin d’appréhender la différence pour en faire 1’expérience — en un second
temps — dans sa propre culture. Ce faisant, on construit sa perception de la culture plutot

qu’on ne tente de I’expliquer.

La connaissance de 1’autre semble donc étre liée 4 une connaissance de soi, de ses
origines, de ses désirs, bref de sa propre altérité. En effet, pour pouvoir se détacher de sa
vision du monde dans ce qu’elle a d’unique, ne faut-il pas d’abord apprendre a la connaitre ?
L’interculturalisme serait alors une entreprise ou 1’on se découvre. Découverte pour et par le
dépouillement de soi. Dépouillement pour et par la découverte de ’autre. L’interculturalisme
passe par une mise a nu réciproque, laquelle permet un véritable aller et retour entre soi et

I’autre.

Les critiques de ’interculturalisme au théatre soulignent que, dans la plupart des cas,
la mise & nu ne se fait que dans un sens, impliquant ainsi un rapport unilatéral d’emprunt de
la culture « inférieure » par la culture « supérieure ». Rustom Bharucha met en évidence
I’importance de vivre la culture que 1’on explore afin d’affronter directement les réalités
culturelles plutét que d’en faire, depuis ’extérieur, un exercice de « comportement restauré »
(suivant ’expression de Richard Schechner). Il exhorte a ne pas simplement apprendre a
partir de livres, de vidéos ou de techniques, mais & faire I’expérience de la vie au quotidien et

de toutes les actions (manger, marcher, dormir, etc.) partagées par I’ensemble de I’humanité,
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mais concrétisées et pergues différemment selon I’endroit olt ’on se trouve®. C’est ainsi qu’il
est possible de saisir le fonctionnement de notre propre traitement de la réalité et de
comprendre comment les gens se percoivent eux-mémes face a [’'autre. 1l en résulte une

relation d’échange véritable avec I’autre : I’autre individu et ’autre culture.

Pour Bharucha, I’interculturalisme ne peut se vivre que si les modalités de I’échange,
ainsi que leur contexte, sont minuticusement étudiés. Il rappelle que la culture mondiale doit
étre le résultat non pas d’une universalisation, mais d’une reconnaissance de la différence
comme source d’énergie vitale, afin que I’on puisse bétir quelque chose de commun. Ce sont

la les fondements d’une éthique théatrale interculturelle.

Cette réflexion force le créateur a se positionner face & un double danger : absorber
’autre dans une perspective connue (et ainsi le réduire a ce qu’il peut en comprendre, en
percevoir, pour le comparer, voire le juger) ou le repousser dans une incommensurabilité
absolue. Ces deux visions de l’autre sont au centre de la problématique du théatre

interculturel, et en elles se résument les deux tendances majeures relevées par Mitsuya Mori :

« In such performances it is either the case that one recognizes “other” cultures only
in order to enjoy an isolated effect of exoticism, or that the theatrical styles of the
“other” cultures are employed to elevate the whole production to a different,
preferably higher, level of performance. [...] Performances are staged this way for
the sake of increased theatricality and not necessarily for the sake of understanding
“other” cultures. » (Mori, 2001, p. 357-358)

Le travail de Bob Wilson, par exemple, s’inscrit dans cette derniére catégorie de
pensée : celui-ci «cite[s], adapt[s], reduce[s], enlarge[s], combine[s] and mix[es] various
elements without concern for a scale of importance or value ». (Pavis, 1996, p. 9) Un procédé
qui rappelle le collage, et que ’on retrouve aussi dans I’ceuvre de Tadashi Suzuki lorsqu’il
place une annonce de Marlboro au beau milieu d’un temple grec, ou de la musique pop en
pleine Troie (Pavis, op. cit.). Mais un autre danger, plus pernicieux, guette le créateur.

L’entreprise interculturelle repose sur la découverte, celle de [*autre passant par la découverte

¥ Sans pour autant prétendre réaliser une communion totale avec Pautre culture, c’est-a-dire sans
devenir autre que soi.
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de soi. Par contre, il y a une différence majeure entre se découvrir par la découverte de 1’ autre
(donc prendre conscience de la relativité de sa propre vision du monde), et parler de soi par
une image inventée de I’autre. L’autre devient alors une forme d’analogie de soi ou de sa
propre réalité, ce que Frangois Hartog a décrit par I’action de filtrer ’autre en « méme »°.
(1980, p. 242) Le créateur se sert alors des emprunts faits a ’autre pour arriver a une sorte de

métaphorisation de sa propre réalité.

Avec Yabu no naka distruthted, nous cherchons a parvenir 4 une pratique qui saura
faire dialoguer les deux formations théatrales en présence (la formation regue chez Lecoq et
la formation regue au Japon)'. Ce que nous souhaitons mettre de ’avant correspond donc a
cette oscillation dont parlent Baudrillard et Guillaume. Nous cherchons & nous éloigner de
toute lecture ou traduction de 1’autre, tout en nous interrogeant sur la fagon dont nous le
percevons. Le but n’est donc pas d’adapter 1’autre afin de le rendre compréhensible, mais
d’étudier le processus méme par lequel il est compris. Le processus de transculturation offre

les outils nécessaires & une telle entreprise.

1.4 Transculturation, tension et négociation

Inscrire notre recherche dans un processus de transculturation peut offrir des moyens
permettant d’éviter les écueils de 1’exotisme dans la pratique théatrale interculturelle, et ce,
en induisant un processus d’échange qui repose sur la négociation'! entre les différentes
cultures en présence. Il s’agit d’aller au-dela des cultures (¢rans) pour créer un hybride, 4

I’intérieur d’un processus d’échange entre elles (inter). A la fois « entre » et « au-deld »,

® Le « méme », chez Hartog, équivaut a I’ « autrui » décrit par Beaudrillard et Guillaume. Il s’agit du
semblable, du reconnaissable, du comparable.

1% Bien qu’étant elles-mémes une sorte de filtre de la réalité culturelle, les formations théatrales
consistent aussi en I’incorporation d’éléments propres a chaque culture : le rapport au corps, a ’espace,
a l’autre, etc. ’

'! Terme employ¢ dans la définition de « cross-cultural theatre » de Lo et Gilbert, citée 4 la page 1. La
négociation renvoie aux notions de résistance, de gains et de pertes partagés, de lutte et de laisser-aller.
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I’hybride qui en résulte ramasse, condense et surmonte les éléments de départ'2 Il conserve

tout en dépassant, sans chercher & « essentialiser » ou a niveler.

Avant de développer ce concept, il s’impose d’opérer une distinction entre
transculturation et transculturalisme, deux termes étymologiquement rapprochés mais dont la
signification est fonciérement différente. En effet, le transculturalisme est caractérisé par la
recherche de bases communes aux cultures, en tentant de retrouver soit ce qui les précéde,
soit ce qui les transcende. De ce fait, il tend & ’universalisme et 4 I’essentialisme (Lo et
Gilbert, 2002, p. 37-38). Des artistes tels Eugenio Barba et Peter Brook peuvent étre
considérés comme représentants d’un théétre transculturel. Pour sa part, le processus de
transculturation « [...] embrace[s] the foreign tradition for its otherness, to create something
new, as distant from the adopted as from the indigenous tradition ». (Weber, 1991, p. 33)
Dans sa premiére définition telle que présentée en 1940 par I’anthropologue cubain Fernando
Ortiz, la transculturation implique la création d’un troisi€éme systéme culturel et s’oppose
ainsi a I’acculturation (la perte d’une culture au profit d’une autre). Il n’y est donc question ni
de traduction ni d’adaptation d’une culture par une autre. Diana Taylor note que la

transculturation est d’abord un phénomeéne social :

« The theory of transculturation involves both faces of culture. On one hand, it
delineates the process by which symbols, discourse, and ideology are transformed as
one culture changes through the imposition or adoption of another, and examines the
historic and socio-political forces that produce local meanings. On the other, the
theory of transculturation is a political one in that it suggests the consciousness of a
society’s own, historically specific, cultural manifestations — in contact with but
differentiated from other societies. [...] The issue in transculturation, then, is not only
one of meaning (what do symbols mean in different contexts). It is also one of
political positioning and selection : which forms, symbols or aspects of cultural
identity become highlighted or confrontational, and why. » (Taylor, 1991, p. 91)

Dans le domaine du théitre, le processus de transculturation met ainsi en évidence les

deux dimensions de I’échange culturel : sa dimension esthétique et sa dimension politique. 11

12 Nous pourrions également parler d’une synthése, dans un schéma dialectique tel que celui proposé
par Hegel, ol les opposés sont toujours en relation — voire en oscillation. Il s’agit en quelque sorte
d’une synthése ou la différence est surmontée sans étre oblitérée.
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se caractérise par une série de gains et de pertes dans les deux cultures d’origine. La co-
existence et la perte agissent en simultané, pour tendre a la création d’un langage théatral

original.

Evidemment, une telle démarche implique une connaissance aigué des éléments
empruntés & I’autre systéme symbolique, et cette connaissance appelle en retour un regard
lucide sur notre propre vision du monde. Le processus d’échange repose alors sur la tension
entre les cultures en présence, résultant d’un aller-retour constant de I’une a 1’autre, d’une
influence réciproque menant a un hybride original. Il confronte artiste & diverses questions
de fond, telles que la compréhension — ou du moins la conscience — socio-historique des
€léments empruntés, le danger d’imposer un sens a une pratique culturelle étrangére et, enfin,
la prise en compte de la dimension politique de I’échange. La transculturation, ainsi
considérée, appelle en outre une réflexion sur notre rapport a I’autre. Elle force le créateur a
se demander ce qu’il va chercher chez I’autre et 4 s’interroger sur les raisons qui le poussent 4

aller explorer une culture étrangére, ses formes, ses langages et ses traditions."

La création d’un hybride par transculturation lui donne sans contredit un aspect
« fictif » : il est une fiction créée a partir de deux réalités distinctes. Loin d’étre la fiction de
Pexotisme, cette fiction-ci repose sur la tension entre les parties, et non sur ’adaptation de
Pune par I’autre. Une lecture critique des deux principaux modeéles du théatre interculturel,
élaborés par Patrice Pavis (1990) et par Jacqueline Lo et Helen Gilbert (2002), permet de

mieux comprendre ce processus.

B Le projet de collaboration entre les compagnies Not Yet It’s Difficult et Gekidan Kaitaisha, Journey
to Con-fusion Project, s’inscrit dans une telle vision du processus de transculturation. Le travail
effectué par les metteurs en scéne des deux compagnies a résulté en une création oul les langages
scéniques de chacun se sont influencés mutuellement, mettant en valeur les différences inhérentes &
chacune des pratiques artistiques (Eckersall, 2004, p. 48-49).
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1S Du sablier de la traduction a la corde des tensions

Ces deux modeles, voulant I’un et I’autre schématiser un théatre interculturel exempt
de toute forme d’ethnocentrisme et d’exotisme, montrent bien I’évolution de la pensée de
cette derni€re décennie. Du « sablier » proposé par Pavis, ol il est question d’adapter une
culture pour la lire dans une autre, on est passé au modéle du « jeu australien » de Lo et
Gilbert (voir Appendice A, p. 71-72), qui met en valeur la collaboration entre les membres de
différentes cultures. Influencé par la théorie post-coloniale, ce dernier permet de prendre en
considération des types « alternatifs » de pratique théatrale, qui ne s’appuient pas, par

exemple, sur un texte dramatique préexistant.

Le mod¢le du sablier prévoit, en onze étapes correspondant au processus de création
et de réception de 1I’ceuvre, le passage des « grains de culture » de la culture-source — en haut
du sablier — & la culture-cible — au bas de celui-ci. Par 13, Pavis cherche 2 démontrer la
relativité de la notion de culture et la complexité des relations entre les participants de
I’échange (voir Pavis, 1990, p. 5). Force est de constater, dans les étapes (ou « filtres ») du
sablier, ’emploi des termes « adaptation » et « représentation de la culture ». Si le premier
renvoie au processus de traduction, donc a I’idée de « rendre lisible » une culture pour une
autre, le deuxiéme renvoie a la représentation et risque de priver I’objet de son histoire (Lo et
Gilbert, 2002, p. 42). Le mod¢le de Pavis, trahissant ses origines sémiologiques, finit par
aplanir les différences entre cultures en cherchant a les rendre « compréhensibles » et lisibles.

En s’attachant a la notion de lisibilités, il risque le nivellement.

Le modele de Lo et Gilbert, pour sa part, considére les deux cultures en présence
comme des cultures-sources. Congu a partir d’un jouet d’enfants utilisé en Malaisie et en
Australie, il les place toutes deux sur le méme plan. Le jouet en question est composé d’un
grand élastique passant au milieu d’un disque de plastique. L’élastique est tenu aux deux
bouts par les deux joueurs, qui font rapidement tourner 1’élastique — comme une corde a
sauter — pour ensuite le tendre soudainement. Le disque continue alors de tourner sur lui-
méme, et passe latéralement d’un joueur & I’autre selon la tension exercée par chacun. Cette

métaphore représente les deux joueurs en tant que cultures-sources, alors que le disque
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devient le processus interculturel, passant avec fluidité d’un c6té & I’autre. Le disque ne peut
se déplacer que s’il s’exerce une tension suffisante entre les deux péles. Chacun doit savoir
quand tirer (prendre) et quand laisser aller (donner). Chacun est responsable de la bonne
conduite du jeu. Si la tension est trop forte, I’élastique se casse, alors que si elle est trop
faible, le disque tombe. Et si les deux participants tirent de fagon trop égale tout le temps, le

disque ne bouge plus.

Tension et résistance, mais aussi négociation, sont au centre de la dynamique de ce
jeu. La métaphore choisie par les deux théoriciennes représente leur analyse du processus
interculturel, qui de ce fait rejoint le concept de transculturation. Les étapes décrites par
Pavis, réduites au nombre de neuf**, sont alors vécues par les deux cultures de départ, dans un
processus reposant sur la tension et la négociation : « Positioned at the tension between
source cultures, intercultural exchange is characterized both by gain and by loss, attraction
and disavowal. » (Lo et Gilbert, 2002, p. 45) Méme s’il reste trés post-colonial dans sa
division binaire et dualiste, le modéle du jeu australien s’applique bien dans le cadre de ce
travail-ci puisque nous prenons pour point de départ — comme « pdles » de création — deux

formations distinctes.

Le schéma de Lo et Gilbert a été congu explicitement en réaction a celui de Pavis,
incapable selon les deux théoriciennes de prendre en compte 1’aspect politique de I’entreprise

interculturelle :

« His model cannot account for blockage, collisions, and retroaction as sites of either
intervention or resistance. In the final analysis, intercultural exchange according to
the hourglass model is a reductive process which distils cultural difference into
essences that can be readily absorbed by the target culture. While Pavis does
acknowledge the influence of the social context (filters 10B and 10C), the temporally
bound metaphor of the hourglass suggests that sociohistorical factors, rather than
inflecting the entire intercultural process, simply constitute the final filter before the
theatrical product is consumed by the target culture. In short, the hourglass model is
premised on aesthetics rather than on politics. » (Lo et Gilbert, 2002, p. 43)

' Les étapes supprimées sont celles concernant ! ‘adaptation : « visée des adaptateurs », « adaptateurs
de réception » et « lisibilités ».
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Déplacement des enjeux, donc, de I’esthétique au politique, traduit par les diverses
phases historiques et idéologiques explorées plus haut : de I’appropriation a Pabsorption, de
I’essentialisme & la confrontation, pour en arriver & une véritable collaboration. Cette
collaboration ne doit pas étre entendue dans un sens utopique, mais plutdt avec tout ce que le
terme implique de choix et de tensions réciproques : quand prendre ? quand donner ? quand
réclamer ? quand renoncer? Ces simples questions sont au centre de la dynamique

interculturelle telle que présentée dans le modéle du « jeu » australien.

Tension et résistance : voila deux termes qui renvoient au mouvement. C’est par ces
deux mots que nous lions les réflexions posées ci-dessus a la notion de corporéité. En nous
attachant a explorer dans le corps le processus de création interculturelle par transculturation,
nous chercherons dans le prochain chapitre & dégager les lignes de force d’une pratique
incorporant deux formations théatrales qui reposent sur le travail corporel. Nous explorerons

ainsi comment les différents « corps culturels » peuvent interagir sur scéne.



CHAPITRE I

INSISTANCE DU CORPS, RESISTANCE(S) PAR LE CORPS

Nous sommes en présence, dans cette recherche-création, de deux formations
théatrales, que nous faisons inferagir selon un processus de transculturation appliqué au
travail scénique. Dans un rapport constant d’oscillation entre soi et 1’autre, ce processus
engage le créateur a s’attarder sur la notion d’altérité. Puisque ces deux formations, selon des
pédagogies différentes, font tout particulicrement appel au corps de I’acteur, la question
suivante se pose et s’impose : quels liens est-il possible d’établir entre I’identité, 1’altérité et
la corporéité afin de mettre en place une pratique théatrale ol la rencontre entre cultures se
déroule de fagon viable et responsable ? En outre, le thédtre corporel peut-il apporter une

solution aux problémes du théétre interculturel traités en premiére partie ?

Le mot « responsable », & coloration éthique, voire politique, renvoie a une pratique
volontaire, réfléchie. S’interroger sur notre rapport a ’autre, sur la valeur des éléments
échangés entre membres de cultures différentes ainsi que sur un processus tel que la
transculturation, représente déja, en soi, une prise de responsabilités. Une réflexion sur le
corps de I’acteur et sur les fagons dont le corps s’inscrit dans un tel processus permet d’aller
encore plus loin dans cette direction, puisqu’elle touche concrétement a4 la question de

I’identité.

« Intercultural theatre is at its most transportable and experimental when it focuses on
the actor and performance, on training of whatever duration conducted on the
“others”” home ground, or on an experiment with new body techniques. Microscopic
work of this kind concerns the body, then by extension the personality and culture of
the participants. It is only ever effective when it is accepted as inter-corporeal work,
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