Caroline RAFFIN

Université de Bretagne Occidentale
Faculté des Lettres Victor Segalen, Brest
Maitrise de Lettres Modernes :
Septembre 2004

Réception d’'une écriture de la rue :

Les spectateurs de3rottoirs de Jo’'Burg... mirage

spectacle deambulatoire de la compagnie Oposito

Sous la direction de Jean-Manuel WARNET



« L’artiste de rue invente un genre, un langageyéyager ses images, ses signes
a travers des espaces a priori hostiles, les leeglaces et les cités. Il joue avec
la lumiere du jour, la place du soleil, I'heureldenuit. Il cache la mer, sort par la

fenétre, s’accroche aux grues, détourne les t@infait danser les bateaux. Il est
le contraire du sédentaire : il est mouvement fiseede tourner en rond. Ses

racines sont cosmopolites. Il se nourrit d’expérém Il n’est pas opposé, il est a
I'autre bout, ailleurs, surtout pas la ou on I'atté »

La compagnie Oposito



Avant-Propos

J'ai réalisé en commencant a réfléchir au choixnde sujet que mes plus
anciennes émotions artistiques remontaient a maniere expérience de
spectatrice d’'un spectacle d’Arts de rue. En 1#88pmpagnie Kumulus plantait
son décor, une cage de zoo, au cceur de Paris.ruenktes Halles accueillait en
effet toute une aprés-midi le spectacle «Les Seggam Une dizaine de
comédiens mi-hommes, mi-singes, étaient amenés ttéenpar la police et
ensuite enfermés dans une grande cage a la vuebtio. fCette situation décalée
jouait sur la démarcation entre fiction et réalipglisque les policiers étaient
également des comédiens. Elle fut au travers deymesd’enfant une expérience
quelque peu traumatisante. Néanmoins, des annésstaid, je compris avec
quelle force cette mise en scene offrait une cimtgldlustration du non droit a la
différence, du racisme et de I'enfermement de net@été. Cette année 1988 a
été décisive pour un tout autre événement puidguielrque la rencontre entre
les citoyens bénévoles de « La téte et les maireta compagnie Oposito.
Ensemble, ils créerent durant sept années, de 49835, un festival hors du
commun, les « Grains de Folie », duquel je fus,rpas origines bretonnes, une
spectatrice fidele. Cet événement qui convoquaipublic a quatre heures du
matin se déroulait sur vingt-quatre heures non-&opinvestissant le Relecq-
Kerhuon pour les deux premieres éditions puis Rieted. Si Michéle Bosseur et
Claude Morizur, aujourd’hui co-directeurs du Fowue Scéne conventionnée
Arts de la rue [en Bretagne], apportaient le patéritumain et leur profonde
connaissance du territoire, Jean-Raymond Jacob neue Jimenez, de la
compagnie Oposito, usaient de leur savoir-fairistaqtie pour écrire les « Grains
de folie », tout en utilisant leur réseau de cdlalbion dans le milieu
professionnel des Arts de la rue. Ces images gsa&dgamais dans ma mémoire
entamerent la construction de mon esprit critiusgy’alors plutét formé au
théatre en salle. Bien des années plus tard, peargwne maitrise de Lettres
Modernes, j'ai effectué un stage d’Animation Cudlle au Fourneau, curieuse de
découvrir les acteurs et le fonctionnement d’'urrecstire qui avait largement

contribué a alimenter I'imagerie de mes souvenisfdnce. Mon mémoire allait

! Cette aventure associative de plus de deux ceguante bénévoles voit le jour en 1982 sous
'impulsion de Michéle Bosseur et Claude Morizungda commune du Relecq-Kerhuon. Alors
instituteurs et membres actifs du Patronage Laigua dommune, tous deux souhaitaient « lutter
contre I'immobilisme de [leur] cité » en proposamte manifestation autour d’'une exposition-
vente d'artisanat d’art. Dés 1984, ils invitent detistes de rue & investir la ville.



donc naturellement développer un sujet sur les detka rue. Les liens étroits qui
unissaient Oposito au Fourneau m’ont alors amenéndééresser de plus pres aux
créations de cette compagnie. La lectureTihéatre et son doubld’Antonin
Artaud m’a permis de réaliser que son ardenteqoetidu théatre contemporain
occidental trouvait, a premiere vue, de largesn@sces dans les spectacles de
cette compagnie. Comme les artistes de rue, Afatid’un retour a la confusion
d’un spectacle avec la vie une condition d’'intetige du monde sensible, « Nous
voulons ressusciter une idée de spectacle totale aiéatre saura reprendre au
cinéma, au music-hall, au cirque et a la vie méoeequi de tout temps lui a
appartenu. [...] Nous supprimons la scéne et la spiliesont remplacés par une
sorte de lieu unique, sans cloisonnement, ni barrgBaucune sorte, et qui

deviendra le théatre méme de I'actioh. »

2 Antonin ARTAUD, Le théatre et son doublParis, Gallimard (Folio Essais), 1964, p.134
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NTRODUCTION

Le vocable « Arts de la rue » est apparu au débsatathnées 80 afin de
légitimer 'émergence de l'intervention théatrateespace public pratiquée des la
fin des années 60. Le foisonnement esthétique nledea 1960-1970 a en effet
affirmé I'apparition d’un nouveau champ artistiqyé regroupe une large palette
de propositions, tant dans la diversité des forntpise dans la variété des
contenus. Néanmoins, la préoccupation premiereette itervention artistique
consiste en un dépassement de la codificationadiegar genre, et par une remise
en cause des espaces conventionnellement ratadessgenres. Fuyant le théatre
fermé institutionnel considéré comme sclérosé,atistes vont s’aventurer hors
du lieu théatral traditionnel pour explorer de neawx espaces de création et aller
a la rencontre de nouveaux publics. Cette voloftéatire I'acte artistique dans
un lieu commun, « I'espace public », offre la pbsi$é a ces artistes d'instaurer
de nouvelles relations entre eux et les spectatéime définition préalable de
'espace public parait nécessaire a I'exposition ndére démarche. Philippe
Chaudoir, le premier universitaire & avoir consagré thése aux Arts de la Fue
reprend la définition de Jean-Samuel Bordreuil ppuir« I'espace public comme
espace ouvert [...] est envisagé comme lieu de lamsel, de l'indifférence aux
différences : ce qui s’y perd en identité s’y gagnedlémocratie (en droit d'acces)
[...]. Qu'est-ce qu’un espace public, sinon un espanedroit, ou tout le monde a
accés %». Dans sa thése, il reprend également la comreplii sociologue et
philosophe allemand Jurgen Habermas qui le premienté une modélisation de
L’espace publit en envisageant ce dernier comme un espace cbligeti
communication, d’échange d’opinions, de vie civileu de naissance de
I'opinion publique. Or, la ville d’aujourd’hui serté avoir perdu son caractere
communicationnel, elle est devenue selon le sogiddE. Park « une « société de
passants » ou chacun vaque de son coté a seesffaile 'autre, mais ou

chacun se regarde ou s’ignore dans une indifférpalie ; ou chacun est a la fois

% Philippe G1AUDOIR, Discours et figures de I'espace public & travers dets de la rugParis, La
ville en Scénes, L’'Harmattan, 2000, p.22

* Philippe GiAUDOIR, L'interpellation dans les Arts de la rue Les langages de la ruéaris,
Espaces et sociétés n°90/91, L'Harmattan, 19971p.17

® Jirgen KBERMAS, L'espace public : archéologie de la publicité comuiraension constitutive

de la société bourgeoisParis, Payot, Collection Critique de la politiqd686



physiquement proche et socialement loirftaihe discours et la pratique des
artistes de rue revendiquent de travailler a ur@p¥éopriation des rues par la
population et tentent ainsi de faire face au caractéliquescent de la ville
contemporaine. Désireux de toucher non pas un @ubdis des publics, les
artistes de rue défendent un art a vocation culéuet populaire que garantit la
gratuité des spectacles. Il ne s’agit pas ici dedé&e que sont les arts de la rue,
ni d’'identifier 'ensemble des pratiques artistiguen espace urbain, mais bien
plutdt de s’attacher a montrer qu’il existe, maltg&iversité et la pléthore des
propositions artistiques, une écriture spécifiqua foule et aux grands espaces.
Sans entrer dans une analyse exhaustive, puis@oelspectacle comporte sa
propre écriture, jessaierai, au travers d'une erpée théatrale, d’'identifier les

enjeux et les problématiques d’'une écriture adagplédoule.

Mon champ d’'analyse concernera un spectacle déatoirel de la
compagnie Oposito qui revendique une volonté demac des histoires aux
villes. Son ambition artistique est de transforhaerelation qui unit les hommes
au lieu de leur quotidien, la ville, au moyen dexpérience esthétique. Cette
étude portera sures Trottoirs de Jo’'Burg... mirage sorti de fabrique » le 14
aolt 2001 a Morlaix (29). Ce déambulatoire présdetepersonnages d’'un autre
monde qui, au fil de leur avancée, découvrent d@mses poupées, meres
nourriciéres de I'Afrique. lls entrainent les s@etirs dans un voyage au sein de
'espace urbain pour leur présenter des images lages a une Afrique
réinventée. Jean-Raymond Jacob, co-fondateur etemmeen scene de la
compagnie, adopte volontiers le terme de parade pater de son spectacle.
Peut-étre sans doute parce qu’il est le seul taqaiesous-entend un public de
masse, J-R. Jacob déclare gu’elle est « un desssayfaptés au langage des foules
et des grands espaces», seule capable de « ptermirklic par surprise, de tous
cOtés et I'entrainer avec lui pour lui raconter uUmstoire, 'embarquer comme
passager inconditionnel d’'un réve magique, d’'uire@ommunautaire — comme
si vivre ensemble pouvait &tre encore posSibleCe spectacle multiplie en effet
les espaces de jeu en alternant les déambulatides &bleaux fixes. Il empéche

donc une vision interprétative totale, uniqgue earime du spectacle puisqu’en

® Sylvia QSTROWETSKY, « Les nouvelles déambulations urbaines », in Rua &olie, n°5, juillet
1999, p.42

" Thierry VoisIN, « Transhumance, I'heure du troupeau »sur la tH§ueatles Parades urbaines, in
Rue de la Foli?°2, 1998, p.27



'absence de « cadre » fixe dans lequel les sprotafocaliseraient leur regard,
chacun d’eux percevra a sa maniees Trottoirs de Jo’'Burg...miragéa forme
méme de ce spectacle m'amene a une étude de latiodcecar, plus que tout
autre spectacle, celui-ci confronte ses spectatearsune multiplicité
d’interprétations. La perception d’'un spectaclefegement conditionnée par la
position du spectateur dans I'espace de reprégamtddr, comme celui-ci est
sans cesse sollicité a se déplacer pour assumeréémrde spectateur, il lui
appartient en quelgue sorte de se construire uagomgtation du spectacle. Pour
toutes ces raisons, il m'a paru pertinent de nmrgdser aux spectateurs des
Trottoirs de Jo’Burg...miragen placant la question de la réception au cceur de
I'étude. Comment réagit le spectateur a cette fopaiculiere de spectacle ?
Quelles attitudes adopte-t-il dans cette configonathéatrale ? Comment parle-t-

il de ce qu’il vient de vivre ?

Pour Anne-Marie Gourdon, « Le mode de réceptiorspiectacle dépend
autant du récepteur que de la nature méme du spedtln spectacle qui suggere
ne fait pas appel au méme pouvoir de I'imaginatjafun spectacle qui indique,
qui démontre. Le premier s’adresse au pouvoir dg’'apectateur de créer des
symboles, le second & son pouvoir de s'ouvrir asitaations nouvells>. Aussi,
'analyse des modalités mises en ceuvre par Opakitts Les Trottoirs de
Jo’Burg... miragepour engager un langage avec l'espace (théatpalbéit) m’a
semblé pertinente pour entamer une étude de latiéndhéatrale. Une définition
courante du terme « écriture » parle d’'une « rgmtésion des mots, des idées, du
langage au moyen de signéslsanalyse de ce nouveau langage impliquera donc
I'étude des différents signes ou codes mis en glacda compagnie Oposito pour
s’adresser a la diversité des publics rencontrésurtespaces qu’offre la ville
mise en scene. Deux axes de recherche ont doné geitk étude : d’une part le
projet desTrottoirs de Jo’Burg... miragémaginé par la compagnie Oposito et
d’autre part I'objet scénique percu par les speatat La pluridisciplinarité mise
en ceuvre dans ce spectacle n’a pas facilité solysanegEn outre, comme les
spectateurs, je me suis heurtée a la difficulténudtre en mots des réalités
visuelles, sonores et olfactives de cet événenpattaculaire. Mon analyse sera

donc complétée de schémas et de photos afin daela€appréhension de mes

8 Anne-MarieGouRrDON, Théatre, Public, Perceptioaris, Edition du CNRS, 1982, p.132
° Dictionnaire encyclopédique illustré Hachette, 899



propos. L'ampleur de cette étude reste limitéaadlyse de la réception de quatre
représentations debrottoirs de Jo’Burg... mirageet elle aurait mérité d’étre
étendue a I'ensemble de sa tournée en France canligteanger. Cependant, elle
a le mérite de proposer une démarche en posafaridements d’'une étude de la
réception d’'un spectacle théatral déambulatoiran AFévoquer lattitude du
spectateur dans le cadre des représentations alesatte la compagnie, il est
nécessaire de décrire et d’analyser les moyensrattugtion de cette écriture,
terreau essentiel a I'appropriation du spectaclestCdepuis cet angle gquees
Trottoirs de Jo’'Burg... mirag&ont étre décrits et interrogés. Aussi, cette étud

évoluera en deux parties distinctes.

La premiere s’attachera a rendre compte du traded concepteurs en
interrogeant leur pratique artistique. Parce quespmectacle s’inscrit dans une
démarche particuliére, je commencerai par retricgenese de ce projet, avant
d’analyser dans un second chapitre les modalitées@n ceuvre par Oposito pour
s’adresser a la ville et plonger le spectateur ddlsion poétique qu’il souhaite
provoquer. Pour Jean-Raymond Jacob, « Le publgengoise pas dans les rues,
il faut changer cela’$, il s’agit donc de surprendre le spectateur p@sater son
regard sur la ville en lui offrant I'expérience daiconfrontation a l'altérité, a ses
concitoyens. Des entretiens ont par ailleurs éaises avec des membres de la
compagnie, et ce discours recueilli sur son traseiit de fondement a I'intention
artistique d’'Oposito. J'ai rencontré successivemeniean-Raymond Jacob,
metteur en scene et co-fondateur de la compadieique Jimenez, scénographe
et co-fondateur ; Philippe Cuvelette, directeurhteque ; Cristobal Carvajal,
comédien au sein de la compagnie depuis avril 20Erwann Cadoret, régisseur
de la paradeles Trottoirs de Jo’'Burg... mirage été choisi au détriment, peut-
étre, d’autres productions d’Oposito, mais il seaitlgplus pertinent d’étudier un
spectacle sur lequel je pouvais mener une enquétewrs d’'une tournée. J'ai eu
I'occasion d’assister au spectacle a quatre reprise qui a constitué un terrain
d’observation privilégié : Martigues (13) le 16 n28i03, Louvain (Belgique) les 6
et 7 juin et Conflans-Sainte-Honorine (78) le 2ihju

10 Jean-Raymondagos, Extraits du Grand Forum Public du 16 mai 2001 @sBsur le théme « Et
les arts de la rue ? » organisé par les étudiaB&IManagement du Spectacle Vivant de 'UBO,
Brest
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La seconde partie sera consacrée spécifigueméeétudd de la réception
des Trottoirs de Jo’Burg... mirageNous nous intéresserons a la place du
spectateur dans le temps de la représentatiorrdledta méthode d’observation
ethnographique, mise au point par Marie-Madeleirednt-Roux', a pour cela
été adoptée. Cette chercheuse du CNRS a consackiuskes de terrain a une
vingtaine de salles toutes classiqguement organisédsontalement disposées.
C’est donc depuis la salle gu’elle a observé lectgppeurs. La premiére partie
aura permis de présenter le spectacle et de rélasespécificités des espaces
scéniques. Cependant la mobilité constante degatpers m'empéchait de les
suivre tout au long du spectacle pour observerdeuarportement. Aussi, afin de
pouvoir, comme elle, tenter de révéler la corrétatentre la place dans le
dispositif scénique et la perception, la présenteded s’appuie sur des
questionnaires individualisés des spectateurs quona suivi la représentation
depuis différentes places. Nous chercherons a eeuél lien qui unit les
spectateurs auXrottoirs de Jo’Burg... miragen récoltant leurs mots et leurs
ressentis. Des entretiens avec des spectateursctugff au terme des
représentations, nous permettront d'alimenter wfeexion sur la lisibilité et
'impact d’'un spectacle déambulatoire écrit poufolale et les grands espaces. lls
nous aideront a interroger les enjeux de son iatdéion dans I'espace public.
Afin d’exposer la pluralité de leurs discours, jt@nté de mettre en place une
typologie de spectateurs pour me consacrer enguieéalités scéniques qu'ils
ont percues. Leurs comportements s’ancrent profoedédans le type et le degré
de décryptage du spectacle. Aussi cette enquétéaraupres des spectateurs et
'analyse de leurs remarques faites pendant etsape§ représentations
permettront de rendre compte de la diversité desepéons et donc des

réceptions de cet objet scénique.

1 Marie-MadeleineM ERVANT-ROUX, L'assise du théatre, pour une étude des spectgt@anss,
Ed. CNRS, Coll. Arts du spectacle, 1998
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PARTIE 1 :INTENTIONS ET ECRITURE
SCENOGRAPHIQUE

Un glissement sémantique s’opéere aisément dandidesurs entre « Arts
de la rue », « Théatre de rue » et « Théatre gansel». Or, s'il est vrai que les
artistes de rue travaillent « dans » et « sur spbee public, peut-on dire qu'il
suffit de transposer hors les murs un spectackethéhtre » pour qu’il soit théatre
de rue ? L'étude d’'une spécificité de la rue sentdwac devoir s'imposer. La
préposition « dans » marque soit le lieu ou I'ofy eeit le lieu dans lequel on
entre. L’expression « Théatre dans la rue » manitiei la nature méme du lieu
est secondaire et ce théatre pourrait tout a égiagner I'enceinte fermée d’une
salle. Le dispositif scénique est simplement tragémans la rue et conserve donc
le rapport frontal traditionnel, marqué par la sépan entre la scene et le
parterre. En ce qui concerne l'identification dArts de la rue » au « Théatre de
rue », Philippe Chaudoir, dans une proposition ygmlogie du champ général
recouvert par le terme génériqgue d’Arts de la rparle d’'une modalité
métonymique, le terme de « théatre de rue » étajuritairement employé par les
compagnies pour identifier leur pratique artistigdassi il remplace I'appellation
Arts de la rue qui, elle, regroupe I'ensemble dedigues. Ces deux expressions
semblent ainsi pouvoir désigner des formes commaneaiveloppant les mémes
spécificités. Dans I'objectif d’analyser la réceptithéatrale dedrottoirs de
Jo’Burg...mirage je m’attacherai a définir en quoi et comment Emdrche
spectaculaire d’Oposito engage des enjeux et dedéonatiques spécifiquement
urbains. Le théatre de rue et I'espace urbain samhbhtrinsequement liés et
méme interdépendants. Alors que le premier opeeenutation en transformant
le second en un vaste espace de représentationsedtend influence
considérablement le premier, suscitant la créaworant de voir commenktes
Trottoirs de Jo’Burg...mirages’ancre dans la ville qu’il investit pour qu’elle
devienne sa muse et son décor, je commenceraigbacer I'histoire et la

démarche d’écriture de cette compagnie.
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1.1. Histoire desTrottoirs de Jo’Burg... mirage

1.1.1. La compagnie Oposito

Fondée sur Ile de Madere en 1978 par Enrique d@nela compagnie
Oposito était a I'origine un collectif de plastioge de peintres et de sculpteurs
utilisant la marionnette comme véhicule d'exprassiu début des années 1980,
période d’effervescence pour le Théatre de rudust genéralement pour les Arts
de la rue, Jean-Raymond Jacob intégre la compagoies deux, basés a Saint
Denis, commencent alors a élaborer les premiergages de la compagnie. Leur
rencontre en 1987 avec les citoyens passionnésatiandge Laique du Relecq-
Kerhuon (P.L.R.K), petite ville située a cing kiletres de Brest (29), pour le
festival « La Téte et les mains », est détermina@tdte époque correspond en
effet aux prémisses de la reconnaissance d’uneegsioih, mMméme si
l'institutionnalisation et la structuration du seat des Arts de la rue ne font alors
pas I'unanimité. Pourtant, dés 1981, les organisatde « La Téte et les mains »
invitent des artistes de rue a investir la vill@tibuant au retentissant succes de
la manifestation. De quelques milliers de personl@équentation de « La Téte
et les Mains » passe a 30 000 visiteurs, jusqtédndte 50 000 spectateurs en
1987. Oposito présente cette année la deux spestdahs la ville de Bredta
Rumeuret L'Enfer des Phaléneautour d'un personnage mythique des Iégendes
locales, la Dame Blanche. Les premieres pages daweeture singuliere dans

I'histoire des Arts de la rue commencent alorséarie.

L'équipe des organisateurs et les artistes de iapagnie partagent une
méme envie : créer un événement exceptionnel gqyguant sur le décalage dans
I'espace et le temps, puisse faire vivre a ceuxyquarticipent, public et artistes,
des moments hors normes, des « Grains de Foliemme l'indique le titre
évocateur de la nouvelle manifestation. Ce projetng corps au cours de
nombreuses rencontres en 1988 entre les chefted®lfchéle Bosseur et Claude
Morizur de l'association « La Téte et les Mainsund part, Jean-Raymond Jacob
et Enriqgue Jimenez d'autre part. lls posent enserddd principes de base de
I'événement. Le « Grains de Folie » débute a quateges du matin et se déroule
sur vingt-quatre heures. Il investit un site, difé a chaque édition, en le
transformant entierement. L'ensemble de la maaifiest se déroule selon un

scénario global dans lequel s'inscrivent les av@atde chaque compagnie invitée.
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Oposito définit le fil conducteur de la manifestatiet écrit I'événement qui ouvre
le « Grains de folie » au petit matin, ainsi queuicde cléture. L'ensemble des
compagnies participent a ce moment collectif. Besehaque compagnie investit
une partie de I'espace de la féte avec sa propposgition le long de la journée.
Les compagnies se retrouvent au moment de clotuta tte au coeur de la nuit.
Afin de stimuler la participation du public, quiitdétre un élément moteur de la
féte, I'entrée est payante a un tarif plutét él@ed francs). Le démarrage décalé a
guatre heures du matin et I'entrée payante sogttefément d’excellents moyens
pour réunir un public motivé. Les bénévoles se gdatr de réaliser les décors et
les costumes plusieurs mois en amont dans unersmgcimanufacture que loue
I'association rebaptisée « Grains de folie ». Ge@snées de « Grains de folie »,
de 1989 a 1995, en permettant de disposer libremient temps et d'un lieu
préservés, ont offert aux artistes accueillis ufsepforme d'expérimentation
unique en son genre. Depuis 1990, Oposito s’etdli@és a Noisy-le-Sec (93). En
paralléle des « Grains de folie », elle lance e@21n rendez-vous annuel a sa
ville et a ses habitants, les « Rencontres d'lai'&tlleurs ». La compagnie se
charge ici aussi d’écrire et de mettre en scénmadaifestation. Elle y invite
d’autres compagnies a produire leur création ereddre part a un spectacle
monumental ou se conjuguent les difféerents sawiefde ces équipes. De
nombreuses compagnies, accueillies au cours dedees festivals, tournent
aujourd’hui au niveau européen et internationalén&@ik Vapeur, llotopie,
Délices Dada, la compagnie Off, Turbulence ou emcbhlustre Famille
Burattini... Ces deux exceptionnelles plates-formesréations furent portées par
Oposito. La rencontre et I'échange de tous ces emtt en scene réunis
amorcerent une réflexion profonde sur la définitane écriture spécifique de

rue.

Cependant, malgré les succes de Grains de folia egarticipation aux
Jeudis du Port, I'association « Grains de foliee>dispose toujours pas d’un lieu a
elle. L’équipe décide alors de prendre possessionogembre 1994 d’'un ancien
entrep6t désaffecté sur le port de commerce det.Brasmairie n'est pas tres
enthousiaste mais I'Etat commence a affirmer sanieso au développement des
Arts de la rue et a la création de structures pttameaux artistes de fabriquer
leurs spectacles dans des conditions adaptéescupation illicite finit donc par
s'officialiser. Le 11 novembre 1994 a six heuresndatin, le Fourneau voit le

14



jour. C'est le premier lieu de fabrique en Bretagsigventionné par I'état pour
accompagner les créations. L'action d’Oposito kest &n phase avec un contexte
d'évolution général des Arts de la rue et aprextied des différents partenaires
institutionnels : le Ministére de la Culture et te Francophonie, le Consell
Général de Seine-Saint-Denis et le Conseil Régidtialde-France et la Ville de
Noisy-le-Sec, une ancienne ferme est réhabilitées da quartier historique de
Noisy-le-Sec. Elle deviendra le « Moulin Fondu »7l¢anvier 1996. Cet espace
« consacré, a la recherche et aux modes d'applicdé I'écriture dramatique aux
arts dans la ru¥» a participé & faire reconnaitre le spectacleugecomme un
elément majeur des enjeux culturels contemporaisqp’il s'inscrit aujourd’hui
comme un des lieux moteurs du spectacle de ruerancé& et en Europe. Il a
également permis de conforter la position d’Opogios le réseau des entreprises
culturelles alternatives novatrices et modernes. deux cofondateurs d’Oposito,
a l'occasion de la T2édition du Festival International de Théatre dee Ru
d’Aurillac en 1997, se sont d’ailleurs investis awa grand nombre d’artistes, de
directeurs de compagnies, de directeurs et de gmogateurs de festivals, de
responsables de Lieux de fabriques et de techsicidans la création d’'une
Association Professionnelle Francaise des ArtadRue, « La Fédération ». Avec
pour vocation de fédérer le secteur professionms Arts de la Rue, cette
association soutient et défend une éthique coliecliée a sa spécificité de
création, a savoir l'utilisation de I'espace de/ilie comme scéne en générant des

formes artistiques nouvelles.

C’est donc depuis une vingtaine d'années que lapegme Oposito
intervient dans I'espace public. Jean-Raymond Jatd@mrique Jimenez ont ainsi
vu leur complémentarité artistique s'affirmer dudiés ans. Tous deux se sont,
bien sOr progressivement, entourés d'une équipe ragines multiples, en
intégrant a la compagnie des comédiens, des dansees plasticiens et des
artificiers. Cette compagnie se plait a évoluersdbs différents formats que
permet le spectacle de rue, mais s’est essenteflieconsacrée a I'écriture de
spectacles déambulatoires, convaincue que cetteefale spectacle est la plus
adaptée au langage des foules et des grands espacplis célebre et le plus
monumental est sans conte§tanshumance, L’heure du troupeau une parade

en trois actes, avec laquelle Oposito s’est impasdeme une des compagnies

12 Jean-Raymondados, site internet de la compagnie : www.lefourneam/eotistes/oposito
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majeures des Arts de la rue. Présentée dans sa& fdéfimitive a la cléture du
festival VivaCité de Sotteville-les-Rouen en jui®9¥, cette parade, comme
toutes les créations d’Oposito, est la conséqudaaencontres, d’expériences et

de voyages.

Les déambulatoires de la compagnie sont des spextale « grosse
production », a la hauteur de leurs réves, ils sgt@nt donc le soutien financier
de partenairéd La création dedrottoirs de Jo’Burg...miraga en effet vu le
jour grace aux subventions de ses partenairesutistinels, La Ville de Noisy-le-
Sec, la Direction Régionale des Affaires Cultul{BRAC) d’lle-de-France, le
Ministere de la Culture et de la CommunicationaeDlIrection de la Musique, de
la Danse, du Thééatre et des Spectacles (DMDTSJoleseil régional d’lle-de-
France, le Conseil général de Seine-Saint-DeniBjrection Départementale de
la Jeunesse et des Sports (DDJS) du Ministére deuaesse et des Sports. Il a
eégalement fallu compter sur le soutien de diffé&yefastivals en préachat du

spectacle et de quelques Lieux de Fabrique en indeuedsidence.

La compagnie Oposito est convaincue que « le splectde rue est un
langage artistique moderne aux racines cosmopoldgement inspiré du sens et
de la générosité du théatre, de la liberté de &sipoet de I'énergie des gens du
voyage' ». Elle aime provoquer les rencontres et « revgradisa volonté de
raconter des histoires aux villes qui prennenidgue de les écrire avec éfle.
Entre 1997 et 2000, la compagnie tisse des lieas Bxfrique, en collaborant a
des créations artistiques en Ethiopie puis en A&idu Sud. Ces deux séjours ont
considérablement influencé son ame et ses prdjstsné a I'origine de3rottoirs
de Jo’Burg... miragePour Jean-Raymond Jacob, ce spectacle est |&matont
des artistes occidentaux ont recu l'inspirationcafne. Au regard de ces deux
expériences, commencons par analyser de quellegmselles ont pu lui donner

vie.

1.1.2. L’Afrique, terreau d’'un spectacle

Ces trois dernieres années, notre itinéraire noumenés sur le
continent africain. Ces aventures subtiles et cexgd, mélange de
mirages et de réalités, resteront a jamais imprisndans la vie de notre

13 Annexe 1 : Plaquette de présentation de la conipagn
14 Annexe 1 : Plaquette de présentation de la conipagn
5 Annexe 1 : Plaquette de présentation de la conipagn
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troupe, comme des temps émotionnels puissantgueqeii vous coupent
le souffle, bouleversent votre esprit et nourrisseons sens. Nous
ramenons de ces voyages notre nouvelle parade, agenaux femmes et
enfants de ce continent. Il ne s’agit pas d’'un spge sur I'Afrique, mais

d’'une succession d’émotions de voyage impriméedgpaompagnie, en

hommage aux femmes et aux enfants du monde qot eie beauté et
cruauté’®

1.1.2.1. L’Ethiopie

La premiére coopération africaine de la compagmesi?o remonte a 1998.
Cette année-la, Oposito saisit 'opportunité d’'ehange avec Addis-Abeba dans
le cadre du festival « Ethiopie en féte » qu’organKavier Croci du Forum de
Blanc-Mesnil (Seine-Saint-Denis) avec le soutienGhnseil Général de Seine-
Saint-Denis et ['Association Francaise d'Action igtique. L'AFAA est
l'opérateur délégué du ministere des Affaires éeeaes et du ministere de la
Culture et de la Communication pour les échangédsirels internationaux et
I'aide au développement, dans les domaines dedseaitts scene, des arts visuels,
de l'architecture, du patrimoine, des arts app8qegde l'ingénierie culturelle.
Depuis 1991, la ville de Blanc-Mesnil développgumelage de coopération avec
Debré Behran, localité située a 150 km au nordadeabitale éthiopienne. Ce
jumelage envisagé comme un échange entre les agudgbions a été élargi par
le Forum de Blanc-Mesnil en lui donnant une dimensculturelle et en

rapprochant artistes francais et éthiopiens.

C’est ainsi que la compagnie Oposito a passé semises a Addis-Abeba
pour batir un véritable chantier de coopérationcales artistes du Circus
Ethiopia, compagnie créée par un Québécois, Macbarece, avec la complicité
d'un gymnaste éthiopien, Aweke Amiru. M. Gérardl@tjiconseiller culturel de
I'Ambassade de France a Addis-Ababa, informé dediége artistique établi par
ces deux équipes, a souhaité que I'événement ptesse lieu de spectacle
cléturant le centenaire de l'amitié entre la FragicEthiopie. Cette proposition
donnait a l'aventure un nouvel horizon et la dyrmguei d'un partenaire
supplémentaire. La Gare d'Addis-Abeba, lieu syngoaiet porteur d'histoire, a
été choisie par I'Ambassade de France comme giteedlant I'événement. Celle-
ci fut construite par les Francais et la premieogoimotive, prénommée

« Rhinocéros » arriva a Addis-Ababa en 1917. Catlaboration a ainsi donné

6 Annexe 1 : Présentation démottoirs de Jo’'Burg... mirage

17



naissance a la premiere parade de spectacle viadmiguée avec plus de cent
cinquante jeunes, traversant Addis-Abeba le 10i¢arh997.

1.1.2.2. L’Afrique du Sud

En 1999, Oposito commence une seconde aventucaiag mais cette fois
en Afrigue du Sud. Le travail conjugué de CatherBiendeau, directrice de
« I'Institut Francais » de Johannesburg, et de ResHirectrice du Festival « Arts
Alive », a permis a Oposito de s’inscrire danselalisation de I'image finale de la
cérémonie d'ouverture des septiemes jeux panaiscées « All Africa Games »
au stade de Johannesburg. Au cours de difféerepésages en mars et juin 1999,
des contacts furent pris avec la société de pramucVulindlela chargée
d'organiser les cérémonies d'ouverture et de @atarcet événement. Vulindlela
a ensuite proposé un contrat a I'équipe d’Opodito @de collaborer avec le tissu
artistique professionnel et amateur de JohannesbQeg travail s’'est ainsi
concrétisé par l'invention d'une image, JesBurg Dolls”, venant s'inclure dans
le parcours élaboré par Penny Jones, metteur ee sieela cérémonie d'ouverture
le 10 septembre 1999. Dans un article consacréJaiBurg Dolls J-R. Jacob
raconte l'origine de ce spectacle en évoquant saixale travailler a partir de
I'art Ndebele pour dessiner une image métaphomaniege aux femmes et aux
enfants d'Afrique.

Lorsque je suis venu en Afrique du Sud (...), j'éitéds impressionné
par toutes ces images d'Afrique exposées par leschands sur les
trottoirs, animaux de bois, de fer ou de papierméééons, sauterelles,
éléphants, entourant des déesses aux jambes lorguentre ronds, ou des
totems, rouges, noirs, nus ou en habits de cér@amonivrent la route aux
masques rituels de la vie et de la mort. Ces images familiéres aux gens
d’ici et nous avons choisi de travailler a partiesl poupées Ndebele, l'idée
était de les agrandir, de les gonfler littéralemepisqu’a ce qu'elles
occupent toute la rué

Un tres bel ouvragele la photographe namibienne Margaret Courtney-
Clarke” illustre les peintures Ndebele d'Afrique du Sulle€Emontrent de larges
figures géométriques en aplat sur les murs desessians, des compositions

savantes aux couleurs lumineuses, aux motifs compleythmés de noir et de

" Annexe 1 : Photos des Jo'Burg Dolls

8 Hannelie BOYENS « Compagnie Oposito », entretien avec J-R. Jat®tue de la Folien°7,
avril 2000, p.5

9 MargaretCoURTNEY-CLARKE, Ndebele. L'art d'une tribu d'Afrique du SuAtthaud, 1991, 204
pages
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blanc. On retrouve donc nettement cette inspiratians la conception des
poupées. De formes géométriques, elles lancentho gensible aux robes des
acteurs du théatre balinais, cher a Artaud, qui @nieux la pure expression de
« hiéroglyphes animés% Cet art de I'ethnie ndebele - ou, plus exactentimn
sous-groupe, celui de la région du Sud-Transvaal,nard de Pretoria et
Johannesburg - est exécuté exclusivement par hesiés qui allient avec talent
formes abstraites et couleurs vives. Celles-cege@uvent aussi dans les costumes
gu'elles tissent avec des perles pour des cérémpnielles. De mére en fille, ces
femmes perpétuent l'art de la peinture murale,nagiget décorant leur maison,
assumant leur condition de femmes mariées a tracette « prérogative
exclusivement féminine ». A travers elle s'affirmpéturalement et socialement,
I'identité de chacune : « une épouse se distingaeadtres femmes par le style de
ses décorations murales, le choix des couleura &chnique de constructfdm,
par son inventivité, la richesse et la rigueur €& sompositions, dans un savant
jeu de respect des conventions esthétiques tradéltes et de prise de distance
par rapport a ce registre commun. L'inspirationcé¢ art décoratif multiforme
(peintures murales, mais aussi tissage de perietexdle, etc.) et populaire pour
la construction de jouets géants s’est donc impas@eme un hommage aux
femmes et enfants d’Afrique. Dans le scénario imagear J-R. Jacob pour la
réalisation de I'image, cent trente danseurs, eésfda Soweto, sortaient des robes
de ces poupées, de «ces femmes et ces meres mul’'unité du peuple
africairf? ». C'était par |a-méme un beau moyen de faire fpénées enfants de la
rue, avec lesquels Oposito avaient travaillé, darstade de Johannesburg pour

une si prestigieuse occasion.

Six de ces poupéesJe®’Burg Dolls» se trouvent & nouveau au cceur des
Trottoirs de Jo’'Burg...mirageElles témoignent du fait quees deux voyages en
Afrique, riches en rencontres et en émotions, oriefent alimenté I'imaginaire
d’Oposito. L'aventure éthiopienne avait laissé tilases si fortes dans I'esprit de
la compagnie gu’elle lui interdisait d’y puiserdée d’'une création. Le séjour de
la compagnie a Johannesburg a fait ressurgir legiéns vécues en Ethiopie et
emerger I'envie d’'un nouveau spectacle aux coulelerd’Afrique. J-R. Jacob

ajoute également avoir été profondément marquélgpatanse et les chants

20 Antonin ARTAUD, Le théatre et son doublEolio Essai, Edition Gallimard, 1964, p.83
21 MargaretCOURTNEY-CLARKE, op.cit., p.18
22 J-R. AcoB, site internet de la compagnie
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rencontrés en Afrique du Sud et déclarait vouloirirgégrer des éléments dans

son futur travail, « en mettant 'accent sur laréigpaphie et le mouvement » :

La grande danse contemporaine va arriver de |'Afeiqiu Sud. C'est
un mélange entre la danse classique, la danse uamtlde jazz et ces trois
danses sont aujourd’hui imbriquées dans les mouvesmdes jeunes
danseurs sud africains. Il s'agit de la grande darde demain. C'est
évident. J'ai auditionné des centaines de dans@ows la création de
I'image d'ouverture des jeux panafricains et cteda qui m'a profondément
touché et qui fait que Les Trottoirs de Jo’Burgirage est en mouvement
perpétuel, tout le temps chorégrapfiié

«Les Trottoirs de Jo’Burg...mirageest une réminiscence, apres
'expérience africaine. On y retrouve les aventuagstiques croisées avec
d’autres compagnies, on se nourrit des autresdditi@nne les expériences et les
rencontre¥’ ». La danse et la musique sont indissociableni@es dans la culture
africaine. La structure des partitions dansées n@pdonc naturellement a la
partition musicale originale et s’inscrit dans leolpngement des recherches
menées en Afrique. La collaboration avec le metguiscene éthiopien Aweke
Amiru, comme l'expérience sud-africaine, a contélal'influence du mélange

des disciplines propre a la création africaine evedir.

1.1.3. La programmatique du titre : une métaphae wharchés de
Johannesburg

L'idée maitresse de ce spectacle a en effet gerams ¢h ville de
Johannesburg, nommeée « Jo’Burg » par les habikaxtsnémes, ou l'importante
insécurité urbaine contraint a éviter un grand nemibe rues. Jean-Raymond
Jacob s’est imprégné de la vie d'une avenue comantgg@e Johannesburg qui,
elle, est sécurisée et permet la libre circulaties citadins pour réaliser la matrice
des Trottoirs de Jo’'Burg... mirageCette longue avenue du nom de « Rose
Bank » accueille sur ses trottoirs de véritablegchiss aux souvenirs. Des
centaines d'objets manufacturés par les enfardsfelmmes de tous les ghettos
des pays pauvres d'Afrique y attendent leurs aghete Ces animaux sculptés et
peints représentant la faune africaine constitsaintces trottoirs une véritable
parad@ ». Ils sont petits sur ces trottoirs ol peuventamer les habitants de
Jo’Burg. J-R. Jacob a imaginé que ces objets ggaaidint au point de ne plus

2 Hannelie BOYENS loc.cit., p.5
2 Annexe 3 : Entretien avec J-R. Jacob
% Annexe 3 : Entretien avec J-R. Jacob
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avoir leur place sur ces trottoirs. Soudainemeux, &issi marchaient dans les
rues. Cette métaphore transformant ces petits olfgdriqués par des gens
démunis en animaux géants paradant sur les ttjoégrmettait par la-méme a

ces enfants et a ces femmes d'envahir la rue &deur

Cette image métaphorique instituée en parade a g@goiscle nom de
Trottoirs de Jo’Burg... mirageEn outre, elle correspondait a I'écriture scéaiqu
particuliere d’'Oposito qui se passionne pour Il#ecd de déambulatoire.
Convaincu que son mouvement d’ensemble doit étrestnat sous la forme
d’apparitions successives, Oposito voyait dansilage l'illustration parfaite de
ce travail.Les Trottoirs de Jo’Burg... miragg donc naturellement pris la forme
du déambulatoire pour raconter I'histoire d’'unecantre. Celle d’'un groupe de
nomades, venus d’'un ailleurs empli de poésie endfidns, avec la ville qu'il
traverse. Cette peuplade composée d’hommes etnd@éde ne fait que passer,
elle repart aussi magiquement qu’elle est appauoa. univers I'accompagne et,
avec lui, elle prend le risque de traverser laevilliec les gens qui souhaitent la
rencontrer. Ce spectacle procéde a un mélangeahesesgy mélant théatre, danse,
chorégraphie, arts plastiques, musique, pyrotectmaehinerie et affirme par la
une sorte de primat de la mise en scene, de lagnisspace, aux dépens du texte.
Il engage donc une médiation théatrale intéressaviec I'espace urbain qu'il
investit et avec les spectateurs qui choisisseétrule I'histoire avec lui. La
particularité d’un déambulatoire réside justemearisdla spécificité du pacte de
représentation qu’il instaure avec les spectatduésriture doit en effet savoir
manier la foule et son langage pour que le pactsaitepas rompu et que se

réalise I'acte théatral.

Les Trottoirs de Jo'Burg... miragese compose de dix modules
scénographiques ou séquences, appelés « miraljedterne les déplacements et
les tableaux fixes, contraignant les spectatewss déplacer au gré des mirages
qui se posent sous leurs yeux. Chacune des séguesicautonome et, pourtant,
'ensemble fait sens. Le spectateur s’approprisplectacle par sa réception des
images. Nous aborderons ce point dans la partentisbement consacrée aux
spectateurs. Alors que l'espace réel, la rue,deeiteu scénique, I'espace de la
fiction est démultiplié, une fois la déambulatiamé¢ée et envahit I'espace réel. Le

spectateur a donc le choix de voyager d'un espaga autre en suivant la
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déambulation. La démarche spectaculaire, nous teon®e apres I'étude du

spectacle, integre en elle ces différents espaces.

1.2. Description du spectacle

Les Trottoirs de Jo’Burg... mirag@ar ses déambulations, convoque plus
gue tout autre spectacle une multiplicité de visidin I'absence de cadre, dans
lequel les regards focaliseraient le spectaclenel peut exister une vision
interprétative totale et cohérente du spectaclel'at trouvera autant de
perceptions que de spectateurs. Mon objectif sere de donner une vision la
plus large possible des réalités scéniques cotstitude la représentation, en
essayant de présenter le spectacle tel qu’il p&néé par I'équipe d’Oposito. Je
commencerai par une présentation la plus précissilfle des différents mirages
en m’'attardant sur une analyse des éléments cenetgpalpables de I'espace
sceénique que I'ceil du spectateur capte prioritagr@mle les commenterai a partir
d’observations des spectateurs, relevées par ni@gopgsrivilégiée. Les plans des
villes de Martigues et Conflans-Sainte-Honorineéspntés en annexe 4,
donneront une vision d’ensemble du parcours. Leulgage des séquences est
celui présenté par la compagnie. Afin de rendrepterd’une démarche artistique
la plus authentique possible, jutiliserai le vogkire utilisé par Oposito pour

nommer les « images-mirages » du spectacle.

Le premier mirage, k'apparition de la peuplade, marque le début du
spectacle. Il s’agit d’'une déambulation qui se prosur le lieu de rassemblement

du public.

La place choisie pour le début du spectacle est d@dtout indice. Le public
est convoqué a un endroit et a une heure tressgrédia tombée de la nuit, 22h03
a Martigues, 23h02 a Louvain et 22h32 a Conflanst&alonorine. Ces horaires,
dignes de la SNCF (Société Nationale des Chemingaly font parler les
spectateurs ponctuels. Certains plaisantent geg’agent sur I'éventualité d’'une
erreur. Oposito revendique, depuis @=ins de folie)Ja précision de ces horaires
de programmation. Elle est pour elle un excelleoyen de proposer au public un
départ en voyage. Ce choix délibéré d’investirda & I'’heure ou la pénombre
projette son charme et son mystére sur la villsest édifices témoigne d’'une

volonté d’offrir aux spectateurs un moment propacapparition d’une fiction.
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Les spectateurs, nombreux, se sont regroupés adiolieu de rendez-vous. lls
patientent, discutant par petits groupes, aux agdetmoindre indice annoncgant
I'acte théatral. Soudain, les regards se focalisantdes jets de lumiere, presque
stroboscopiques, préparant I'apparition d’une «ppsele » nomade, constituée de
trente-quatre personnages. Ces hommes et ces fenamesisage recouvert
d’argile, sont enveloppés de capes jaunies. lliepbchacun des téles sur le dos.
Une large capuche tombe sur leurs visages et lfisse apercevoir un regard

déterminé fixant le sol.

Cette peuplade semble venir de nulle part, progresentement dans le
public. Elle avance et se fraie un chemin dansoldef vers un cercle de sable
préalablement installé. Elle est aidée d'« allummeyr des éclairagistes qui
manipulent des artifices. L'atmosphere provoquée [ fumigénes des
« allumeurs » inonde les spectateurs qui ont décidésuivre de prés les

personnages.

Ces personnages mystérieux accélérent le rythnuaewencent le public
pour permettre linstallation du deuxiéme miragd,acmaison de tbles. Cette
séquence se deéroule sur un lieu fixe délimité pauxdcercles de sable. lls
s’avancent et avec leurs tbles tenues a bout dg, bnartélent le bitume a
proximité des spectateurs jusqu’a avoir circonderiplus petit espace circulaire
dessiné au sol. Les chocs du métal sur le solempnt fortement le public par la
surdité de ses bruits. Des personnes accompagnaéambulation veillent a ce
gue les spectateurs des premiers rangs du secare gasseyent afin de garantir
une bonne vision au plus grand nombre de spectatees tdles brutes mises bout
a bout forment une palissade circulaire enfermag personnages. Les

« allumeurs » tournent autour éclairant la misglece de la case. A cet instant,
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la tension est tres importante. Le silence sel&stspectateurs ont été surpris par

la brusque agitation et tension imposée par la smsespace de cette case.

Une fois la case formée, les personnages, cachdesptbdles, entament un
chant rythmé, rappelant les palabres d’'un marchdahgage émis, s'il ne signifie
rien en lui-méme, est rendu signifiant par l'intboa. Les spectateurs, quelque
peu surpris et « assommeés » par le son du contaoiédal sur le sol, sont trés
attentifs et silencieux a ce moment du spectalsl&doutent avec vigilance ce que
le spectacle leur offre. Dans la tension de c&sgun mouvement simultané des
comédiens fait tomber les tbles vers I'extérieomme les pétales d’une fleur qui
s’ouvriraient. Le « rideau » tombe. Les lumiéres filrix a mains se sont arrétées
et seul un brasero disposé au centre du cercleedelajsse apparaitre de

somptueux personnages aux costumes bien curieux.

Eclairons notre propos par le schéma et les ptsativantes :

x allumeurs

sorfie de la peuplade
vers le 25 mirage

34 batons
de pluie

1 braséro posé
sur 4 bidons

malle a 34
costumes

maison de téles
de 10m de diamétre

carcle de sable
de 24m de diamétre

Public sur 360°

Une malle a costumes disposée a I'intérieur dase deur a en effet permis
de se débarrasser de leurs capes. Leur solenniguretlignité font éclater la
beauté et la diversité du métissage de leurs cestults illustrent la rencontre du
costume occidental avec des matieres et des tafsigains. Les personnages,

tournés sur eux-mémes, se sont emparées de lagedsment préparées dans une
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malle, qui, dans un mouvement les animant 'un@spautre, sont allumées au

moyen du brasero.

Les personnages, torches enflammées, se retouahenst dans un lent
mouvement chorégraphié vers les spectateurs. @gsemiére confrontation de
face entre acteurs et public que le spectacle prm/oL’image est sublime. Il est

arrivé que certains spectateurs applaudissentlat®ele I'image.

Soudainement, les personnages, le visage sériegraeg, s'arment pour
brusquement sauter sur les tOles en avancant esrsgectateurs. L’attaque
simulée s’arréte a la limite de I'espace du puliovoquant le recul physique de
certains spectateurs. La sérénité de l'instantéul€at est rapidement cassée par
cette agression soudaine. Les personnages, cotssdiemoir provoqué la peur,
stoppent alors leurs mouvements pour laisser écletgs rires. Le calme
s'installe de nouveau. L'ordre d’entrée des comesliet leurs positionnements

lors de la formation de la case a préparé |'ordresartie des personnages. L’air
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décidé mais calmement, la peuplade quitte 'espackngeant les deux arcs du
cercle. Les regards et les gestes lancés aux tspastdes incitent a les suivre de

pres.

La déambulation est donc reprise pour convoquipisieme mirage, 4 la
recherche des poupéesles spectateurs se sont disposés tout autolespace

de jeu imposé et préserveé par les comédiens, dedésquipe d’Oposito.

Aidés de leurs torches, ils progressent dans unvement rappelant celui
des « passeurs de riviere » et emmenent avec epublic. La dimension des
torches leur confére une majesté et une solerparéun éclairage chaleureux de

leurs visages magquillés, tout en instaurant letjposiement de I'image.

Le public est physiquement contraint par les flamnues torches a
conserver une certaine distance vis-a-vis des cem&d._’aire de jeu est donc un
large rectangle sur les cotés desquels les sperdatent positionnés. Cette mise a
distance souléve une interrogation sur I'espacenquis sépare de l'autre, nous
obligeant a prendre conscience de I'espace etadérd. L’orientation des corps,
disposés sur deux ou trois colonnes selon la lardes rues, trace des lignes

invisibles verticales qui sont appuyées par I'homialité des torches. Le
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mouvement qui leur est donné les a transformésl#tans de pluie » et impose
un rythme dansé de va-et-vient qui bouleverse ildga de I'espace scénique en

déplacement permanent.

La partition rythmique provoquée par le son desofmwtde pluie fait
résonner les bruits d’'un univers musical oniriglies’agit du quatrieme mirage
qui s’intitule, «L'apparition des poupées Il est également en déambulation. Les
spectateurs et les personnages voient arrivereesrsix majestueuses poupées en
méme temps que s’intensifient les sons. Ce soes @jui diffusent l'univers
musical. Les personnages, heureux et souriantyjedlent ces poupées en

formant une haie d’honneur.
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La taille imposante de ces poupées engage un tageatomination avec
les spectateurs qui sont contraints comme des tsnidam lever la téte pour
observer leurs formes. Désormais escortées derperges, ces meres de

I'Afriqgue progressent pour amener les spectateers un nouveau lieu.

Elles font volte-face pour se positionner en « fdedscene » de ce nouveau
mirage. Cette séquencel.es ombrelles, se déroule sur un lieu fixe. Observons
le schéma suivant pour comprendre comment se repried rapport scénique
frontal du théatre traditionnel. Les poupées diépesa I'arriere plan de I'image
servent de décor en méme temps qu’'elles abritentdealisses. Oposito se sert
également ici de barrieres « vaubans » préalablemstallées et du « rubalise »,
un ruban rouge et blanc, afin de préserver cach@ypdissu noir I'espace des

coulisses. On distingue également nettement I'agaahe qui fait la transition
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avec l'aire de jeu. Les entrées et sorties des dmmg sont indiquées par les

fleches.
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Les personnages avaient accéléré le rythme poandev les poupées et le
public et préparer l'aire de jeu. Pendant le positement des poupées, ils incitent
les spectateurs a se disposer en « U », sur tités de I'espace scénique. Tour a
tour, et sur deux lignes, chacun d’eux gagne lI'espaoulisse du fond de scene.
Les derniers comédiens a y pénétrer veillent enéoree que le public soit
correctement positionné devant I'espace de jeuegard des spectateurs est ici
focalisé sur une scéne fixe. Les croix, nous sér@aaprésenter les « allumeurs »,
indiquent les différents points d’éclairage a liéeten scene des comédiens. Les
feux de Bengale conférent a I'éclairage de « fomdcEne » une atmosphére d’'un
rouge étincelant et assurent la mise en lumiérevdiesnineuses poupées. Aprés
s’étre débarrassés de leurs batons de pluie dansaisse prévue a cet effet, les
personnages, maintenant porteurs d’'ombrelles cdogagnent I'aire de jeu dans
un mouvement chorégraphié. lls marchent en rythwee & musique. Les lignes
dessinées par les pointillés sur le schéma repe¥gefe positionnement des
comédiens a leur entrée en scene. Sur quatre lggnesites les quatre mesures,
les comédiens se baissent alors que leurs ombrsties refermées sur leurs

visages. Les « allumeurs » avancent au méme rytimais, tels des « Petits
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Poucets », laissent derriére eux entre les lignes2let entre 3 et 4 des feux de
Bengale. Ces derniers projettent de larges spededsmiere tantét blanche et
tant6t verte. Presque stroboscopique, cette lundécentue I'effet d’apparition

des personnages.

La sortie des coulisses de tous les comédiens estjude par un
changement dans la musique, toujours diffuséegsgmpbdupées. Les personnages
ont ouvert leurs ombrelles aux multiples coulevosige, bleu, mauve, rose, vert)
et avancent avec fierté et noblesse au devant dscéae suivant un pas

chorégraphié.

Aprés avoir longé la ligne les séparant des spmatst les personnages se
regroupent pour s'accroupir ensemble et offrir #gpe d’'un soleil multicolore. Ils
se relevent avant de se baisser de nouveau fapaaraitre I'image d’'un coeur
qui bat. Des jets d’'une forte lumiere blanche iggknt entre les ombrelles et
renforcent cette image. Plusieurs fois, les perages se dispersent sur l'aire de
jeu avant de se regrouper de nouveau. Ce miragepg'e d’'une vision vécue a
Addis-Abeba. Dans le quartier du Mercato, consid@&@me I'un des plus grands
marchés du monde, se trouvent des cités d’'un &enmps. Parmi elles existe un
guartier réservé a la fabrication d’'ombrelles sa€ré&< sur une centaine de metres,
des rues, des maisons d’un autre age ou sont &éa®@ chacune des devantures
une centaine d’ombrelles ouvertes en plein $8leil Ces ombrelles reproduites
par les costumiers pour le spectacle sont ausseunsible écho aux parapluies

noirs que les africaines portent pour se protégesodeil.

% Annexe 3 : Entretien avec Jean-Raymond Jacob
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Dans un dernier mouvement d’ensemble, les cougisknces ombrelles
reprennent la déambulation en ouvrant le chemin paupées. Les spectateurs
assis se relevent pour reprendre la marche. Orabrédlvées, les personnages
gravitent en courant autour des six poupées. bme@nt vers un nouvel endroit,
offrant 'image d’une queue de comete. Ce lieu aillrule sixieme mirage, kes
tbles guerrieres>. De la méme facon, les poupées font volte-facar e
positionner au fond du nouvel espace. Le schémaasuinous permet de
constater un aménagement de I'espace des coulsseksire a celui du mirage
des ombrelles. Cependant, I'entrée en scene deédiens marque le point de

départ d’'une déambulation.
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Les personnages disparaissent derriere les poupees réapparaitre

porteurs des « tbles guerriéres ». On retrouveudeau des tbles mais sous une
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esthétique différente. Les tbles brutes du premiesige sont devenues de grands

tableaux abstraits noir et blanc et offrent laonsile guerriers africains.

Les allumeurs indiqués ci-dessus sont extrémemebtles, il ne faut donc
pas les imaginer fixes aux endroits indiqués.illsrsent en effet le long et entre
les lignes que forment les comédiens. Ces dertiEmaent cette fois leurs téles
verticales sur les genoux. Leurs dimensions caath@mt le buste et le visage des
personnages. Ces guerriers personnifiés, avangatross lignes, semblent partir
au combat. Le public, en position frontale, voitrivaar face a lui une
« procession » de cartes a jouer géantes. |l estatot de reculer par cette mise
en espace. Les spectateurs de part et d’autre «lsdane » avancent au rythme
des guerriers. Les allumeurs marchent dans le isersse des personnages et
permettent d’éclairer ces tableaux noirs et blahes. guerriers s’arrétent pour
balancer au rythme du métal laissant les poupégmidiitre et emporter au loin

I'univers musical.

Ce départ correspond a un moment précis de la rgtlendu métal. En
effet, a I'arrét de la musique, les téles imposanmétal un choc violent sur le sol
en méme temps que finissent les lumiéres des feuBahgale. Les comédiens
font alors tournoyer leurs tdles pour former sespiace trois cases colorées. Les
revers de ces tbles composent en effet d’autrésatab sur lesquels apparaissent
différents aplats de couleurs. Les bruits du métal le sol sont parvenus a
agrandir I'espace de jeu en faisant reculer le ipulilles premiers rangs de
spectateurs se sont assis sur les trottoirs deelaS'impose ici un silence attentif
du public qui voit se fabriquer devant lui ces droases. Les personnages et les

allumeurs se sont réfugiés a l'intérieur et lais$es spectateurs tendus face a une
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situation incompréhensible. Le public est sceptiquaouveau seul face a des
tbles. C'est donc dans le silence que les comédariament une nouvelle
partition rythmique a 'intérieur des cases, au eroge tiges de métal glissées sur
des grilles. A ce son vient s'ajouter celui desriguet$’» actionnés par les
comédiens. Le son s’amplifie en méme temps queaBement les feux de
Bengale et que les cases commencent a tremblgetgrbdes raies de lumiere a

l'interstice des toles. La tension s’amplifie jusgliéclatement des cases.

Les tbles colorées se positionnent pour lancerauie partition rythmique
cette fois sans déplacement. Les allumeurs seassid aux pieds des spectateurs
laissant I'éclairage public assurer la mise en @rmide I'image. Les bruits sont
sourds et puissants, le rythme tendu. Un tournai¢m@lectif des comédiens fait
réapparaitre les toles guerrieres. Les personrage®ulent au sol se tordant de
douleur. lls se retirent a reculons, trainant l¢diss et symboliquement les corps

de ces guerriers décédés derriere eux.

%7 Petit instrument qui diffuse un son ressemblacelai de I'animal
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Dans cette fuite cahotante, ils entrainent le pubdrs un nouvel espace
pour un nouveau miragéa palissade couleur des masques-tambhoOrize des
trente-quatre personnages construisent une paisiaddles colorées empéchant

le public d’aller plus loin. Les autres pénétreamsl les coulisses par les cotés.

Utilisons a nouveau un schéma pour illustrer lgzaess aménagés de ce

mirage :
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Quatre «chars tambours », un noir, un jaune, wrgeoet un blanc,
représentant des masques africains et installégegeta palissade, donnent le
tempo de cette partition rythmique. Les spectateerdes voient pas. Les onze
comédiens se servent ici de la palissade commeodugpercussions. Les autres,
entrés en coulisse, se débarrassent de leursetddgsmparent de mailloches et de
cuilleres pour compléter cette partition. A nouvedau le public se retrouve
« abandonné » face a une palissade de tbles. @Gaybagonore inquiétant vibre
avant de laisser surgir, sous une pluie d’artifles, chars tambours poussés par
des comédiens. Un bruit de pétards fait reculerpliblic avant que les
percussionnistes des chars n’entament au plus @dess spectateurs une
déambulation sur un rythme tribal. Chacun des ¢hextémement mobile, est

équipé de phares, assurant ainsi I'éclairage dédabulation.
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Les spectateurs peuvent voir de loin les persormdigparaitre. Ce passage
sonore en mouvement mene le public vers un nouweod. Il s’agit du lieu
d’Apparition du bestiairequi est le huitieme mirage. Cet espace donne la
possibilité d’accueillir le public sur 180°, il g donc encore une fois d'un
espace de type « scene/salle ». Les spectatewnst \agpparaitre en face d’eux un

bestiaire d’animaux sauvages, actionnés par lesopeages, de retour.

Suivi de prés par une des
poupées, un scorpion de feu
ouvre le chemin. Le dard de cet
animal, tracté par un comédien,
sert de support aux voltiges
d’un acrobate.

Successivement apparaissent mélés aux poupéesaauagbse qui poursuit
une grenouille, un crocodile qui aspire a dévorempaisson, un oiseau bleu, un
caméléon monté par un cracheur de feu, une gitafsont accompagnés par les
personnages qui se plaisent a danser autour d@ette longue déambulation
forme une deuxieme partie autonome de la scénograpBlle dure
approximativement trente minutes sur les une hdixelu spectacle et constitue
le neuvieme miragé,a parade des Trottoirs de Jo’Burg... mirageette image de
parade, point de départ de la création, permeetteuver tous les éléments du
spectacle, a la maniére de la parade circassiéesgersonnages de la peuplade,
les poupées diffusant leur chant, les animaux nsosiié des chassis métalliques,
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tous déambulent sur un chemin qu’ils tracent dangublic. Une spectatrice
eévoque en ces mots I'entrée en scene de ce bestiaiNaissaient crocodiles
carrés, oiseaux triangulaires, girafes longiligjasais vues, caméléons ronds et
spiralés...Ces volumes imaginatifs, libérés et litwdras, ces formes instinctives,
colorées, géométriques puisées dans les tréfordisnesétés de ['histoire de

'homme ».

Un systeme a été imaginé sur le scorpion et le Eamganimaux de feu,
pour permettre la diffusion d’odeurs a partir d'ens. Ce mirage tente ainsi de
convoquer tous les sens du spectateur, pour I'emgag le long parcours de la

parade.

Les premiers rangs de spectateurs sont stoppéslelanmarche par une
partie de la peuplade de nouveau équipée de sdwefoet par un dispositif de
barriéres, qui assurent ainsi la visibilité du dermnmirage,La disparition lls
apercoivent devant eux les derniers déplacemenis gierade avant qu’un rideau
de feu d’artifice ne vienne clore ce théatre. Leteales spectateurs, parvenu au
terme du parcours, a formé une foule, tenue a anaddistance des barrieres. lls
n'apercoivent de loin que la pluie des artificestetrchent encore ou pourrait se
poursuivre l'aventure. Les applaudissements desmipre rangs finissent
néanmoins rapidement par se propager dans le pelotierciant chaleureusement

ces artistes pour cette atypique « découvertela dée.
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1.3. Analyse

La présentation de ces dix mirages a permis deatamme vision sensible
de l'univers desTrottoirs de Jo’Burg... mirageCette fresque poétique, ce
déambulatoire visuel et sonore proposent au puiniizoyage dans la ville, une
rencontre avec la diversité et la richesse du mddde progression s’établit au fil
des espaces investis et offre de cette série deesées, toutes enchainées entre
elles, une multitude de visions allant dans le sdms« mirage », de visions
irréelles. Oposito propose aux spectateurs dessvidu’elle investit une fiction
géneérée par I'apparition d’'une peuplade. Cettetionéacomposée sur un montage
de séquences, révele sa force et sa justesse alennhate la disparition,
puisqu’elle renvoie le spectateur au premier mirdégbsence de schéma narratif
laisse donc aux spectateurs la possibilité de reetpat voir. Libre a eux de
devenir spectateurs delkottoirs de Jo’Burg... mirageou de ne vivre que

guelques uns de ces mirages.

Nous avons pu voir que les séquences demandentconiguration
spécifique de I'espace et qu’elles restent les nsé&aton les villes traversées. Les
schémas des différents espaces, présentés dagsctgption du spectacle, font en
effet partie du dossier technique desttoirs de Jo’Burg... miraget ne varient
pas d'une ville a l'autre. Cependant, chaque sépieroffre le privilege de
s’adapter aux villes gu’elle rencontre et compasecdin « nouveau » spectacle a
chaque programmation. Au regard des trois villesdee travail, commencons
par I'analyse des différents espaces publics pompecendre que notre étude de la

réception, proposée en seconde partie, sera ekies trois villes.

1.3.1. Spécificités des espaces

Ce théatre, plus que tout autre, est un art ddqééere. En se confrontant
avec un quartier, avec une ville, avec la dimenspmiitique, sociale et
idéologique du lieu qu'il investit,es Trottoirs de Jo’Burg... miraggapparente a
une écriture< sur-mesure »L’espace urbain est un élément signifiant etradf
de I'écriture en méme temps qu’il intervient daress motentialité spatiale et
sociale. Lorsque I'événement théatral interviemsdBespace urbain, tous deux
vont réciproquement s’influencer. L'espace publitsvenu espace scénique,

s’inscrit dans un environnement chargé de signésxmstants qu’il appartient aux
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metteurs en scéne de faire parler. Cette relatinrieg unit permet de concevoir
'espace public, le temps de la représentation, menun espace « actif » du

spectacle.

A Martigues, il s’agissait d’un parcodfsiémarrant a I'Hétel de Ville pour
évoluer ensuite, en trés grande partie, sur unimgariespace trés peu chargé en
signes et architecture. Il suffit d’'observer lemptie la ville pour comprendre que
le parcours consistait en une série d'allers-ret@ur ce parking. L'image finale
de la disparition avait lieu sur le pont qui ratette partie de ville moderne aux
quartiers historiques de la vieille ville, qui seuvent sur une file. Il faut ici
préciser que le parcours est toujours décidé eard@vec le programmateur de
'événement qui peut imposer, dans la mesure dsilgles le passage ou l'arrét
devant tel ou tel batiment ou monument. Le parcohaési a Louvain, ville située
a environ 20 km de Bruxelles, a permis de rendremrhage a la brillante
architecture de cette cité. La Grand-Place de Lioyvmi accueillait la deuxieme
partie du parcours, formait en effet un ensemblehitactural prestigieux,
synthétisant le 8®siécle. Le passage de la parade et de ses luraigresnis le
recul nécessaire pour apprécier le monumental Higt&fille, un chef-d’ceuvre du
style gothique, les lignes verticales de cettesbétde pierre élegamment ciselée,
les pignons a tourelles et pinacles, les lucarhésseajuelques trois cent niches de
ce batiment. Il est la merveille de Louvain, l'uresd plus beaux édifices
communaux de la Belgique, et est donc devenu peux doirs le décor de la
parade desTrottoirs de Jo'Burg... mirageA Conflans-Sainte-HonoriRg la
peuplade faisait son apparition dans un parc adamgtaller sa maison de toles
devant I'H6tel de Ville. Elle empruntait ensuiteeuavenue passant sous un pont
avant de gagner la gare ferroviaire. La paraddegefait sur une longue avenue
bordée d’établissements scolaires.

La création sur-mesure, et donc éphémere, nécessiis I'avons déja dit,
une recherche au plus pres dans la ville gu’eNestit. Le spectacle, écrit pour
telle ville ou telle place, a lieu une fois, en ueprésentation. « Tu changes le
lieu, tu interpelles les gens au passage. On est Kphémeére. Demain, il n'y

aura plus rief®. Si I'écriture desTrottoirs de Jo’Burg... miraggosséde un

28 Annexe 4 : plan de la ville de Martigues
29 Annexe 4 : plan de la ville de Conflans-Sainte-btime
% Annexe 3 : Entretien avec J-R. Jacob
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format fixe, d’'une durée d'1h10 sur un parcours,2’kilométre maximum, sa
projection dans I'espace public perturbe quelque lfgeriture réalisée en amont.
Jean-Raymond Jacob parle du spectacle en ces texibes Trottoirs de
Jo’Burg... mirageest porté par une écriture pérenne. Ce spectadémace dans
les villes et nous sommes sans cesse a la rechdegpaces pour le faire évoluer.
On ne cherche pas systématiquement la méme péaogrmhe endroit pour poser
le méme cercle, la méme structlire. Chaque représentation est unique et sert de
« brouillon » a la suivante puisque le spectaclen@arrit a chaque fois de lui-
méme, de I'espace et du public, « nous ne faisamais le méme spectacle. Nous
travaillons avec une mémoire ; d'une ville a I'&jtmotre mémoire sera différente
et constituera & chaque fois un cahier des chadi&ent®. Le spectacle
nécessite donc la réalisation préalable de repgrages le but d’établir un
calibrage total de la ville. lls permettent notammel’acquérir une grande
maitrise de la configuration des lieux et des issetede prendre en compte les
potentialités des espaces. L’'espace théatral est rawisité a travers
l'investissement d’un lieu a I'origine non théara rue. Il s’agit donc « a la fois
d'établir et d’explorer les pouvoirs de ce [nouvefpacé® pour comprendre
comment il conditionne I'appréhension et la réaaptdu spectacle. Analysons
des maintenant, au regard des espaces choisisdegpdébut du spectacle dans les
trois villes étudiées, comment Oposito adapte kctele a la nature des lieux

gu’elle investit.

A Conflans-Sainte-Honorine, le rendez-vous fixémpeudébut du spectacle
était indigué comme tel: «22h32, au bas du parcPdieuré ». L'image
d’apparition du spectacle était nettement suréledés spectateurs car ils
attendaient en contrebas du parc municipal. Larjagthit fermé au public et les
spectateurs étaient contraints de se tenir a wt@ndie d’environ quarante metres.
Pour apercevoir I'image proposée, ils devaient galdiirement lever la téte.
L’effet de déstabilisation de I'espace par un «iger» consciemment provoqué
imposait d’emblée une vision oblique aux spectateu®dr, positionner le
spectateur en contrebas de I'image et tenu a @wt@ndie importante, le place dans
une attitude similaire a celle d’'un enfant qui, paraille, serait obligé de lever les

yeux pour voir. Un monumental escalier marquaiitance entre les acteurs et

31 Annexe 3 : Entretien avec J-R. Jacob
32 Annexe 3 : Entretien avec J-R. Jacob
33 Luc BoucRis L’Espace en scéneibrairie Théatrale, 1993, p.13
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les spectateurs. Lentement ces personnages senvaamtde nulle part ont
descendu les marches pour gagner la sortie dugpatescendre dans la rue. La
présence de grands arbres dans le parc permegiiddingent la mise en place d’'un
éclairage particulier. Une atmosphere vraimentngearenforcée par la lumiére
des feux de Bengale, provoquait I'apparition d'won irréelle et préparait au
mieux le spectateur a rentrer dans le mondeTdetoirs de Jo’Burg... mirage
Au méme titre que dans un théatre en salle, lesédmns étaient sur une
« scéne », surélevés et inaccessibles. L'ouvederda porte du parc rappelait
celle du rideau, I'entrée des comédiens dans lamaencait « I'entrée en scéne ».
lls étaient autant d’éléments qui signifiaient idaient aux spectateurs le passage

dans la fiction.

Cette premiere image était en effet d’'un tout aoirdre & Louvain et a
Martigues. Dans le cas de Martigues, le rendez-yuldic avait été donné au
parvis de I'Hotel de Vill&", L4, les personnages contournaient un batiment pou
provoquer l'apparition au détour d’'une facade denkrie. La mise a distance
s'effectuait differemment puisque l'entrée en «wce ne proposait pas de
difference de niveau. L'image était également mette moins visible et
n’'imposait donc pas la méme force d’émotion. A Laiay par contre, le rendez-
vous public était situé sur le parking d’'une gaoetiere et les comédiens y
accédaient par une rampe descendant des quaisgdeelderroviaire. Si le cadre
avait tout a envier au parc de Conflans-Sainte-lHorp le béton et le bitume
ayant gagné toutes les portions de I'espace, Imipre image de I'apparition de
cette peuplade était ici aussi suréleveée. Cepenldamampe n’offrait pas la
monumentalité de I'escalier du parc. L'immersiors d@mmédiens au sein des
spectateurs s’est d'ailleurs effectuée de facondmag plus rapide. Ainsi, on peut
dés a présent affirmer que les intentions d’Opasitiagrent en elles le dispositif

de réception de ses spectateurs puisqu’elles comaint leurs perceptions.

Luc Boucris, dans’Espace en sceneite Jean Herrmann qui, en inventant
I'espace-scénari, s'est fait le plus probant représentant d'uneont# de voir
I'espace suggeérer et influencer la réception thaéatr

3 Annexe 4 : plan de la ville de Martigues
% Cette hypothése s’appuie sur la notion de fonctiblique qui s’oppose a la neutralité d’'un
espace fondé exclusivement sur le systeme horizeatacal
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« Ce serait un lieu suggérant un nombre suffisamimemié et
variable de combinaisons dimensionnelles pour pgoeo cet effervescence
imaginaire, inciter a y créer des systemes de camgation multiples, bref,
offrant une poétique spatiale susceptible de détlen de nombreuses
situations ludiques. Avant méme que quelque chigsrdonne, assemblée
ou spectacle, féte ou meeting, il éveillerait emsyoou ranimerait s'il est
éteint, ce godt d’explorer I'espace, si naturel zhe jeune animal et chez
l'enfant, quand gravir, changer de niveau, s’abamder a une pente,
muIti3%Iier les orientations, était pour nous un meodondamental de
vivre™ ».

Certes, I'espace imaginé par J. Herrmann joue swsysteme de pentes et
de contre-pentes et les spectateurs, privés dessigiinstallent a leur gré sur les
plans inclinés. Néanmoins, comme dans le cas deéefiention théatrale en
espace public, aucun espace ne semble étre résefaé scene. Certes, la
déambulation desTrottoirs de Jo’Burg... miragenécessite un parcours
relativement plat (les éléments de déecor sont nsosué des roues). Néanmoins la
monumentalité de la ville démultiplie les dimensiate I'espace de jeu. C’est
d’ailleurs pour cette raison qu’Enrique Jimenemwenté des jouets a I'échelle de
la ville. Les volumes de ces structures, capabisedvues de loin, déstabilisent
ici le regard du spectateur. De plus, il faut cangur la verticalité des batiments,
présents sur les espaces, pour offrir aux regazdssgectateurs des perspectives

variables, qui leur sont bien souvent inconnues.

Les lieux sont interchangeables et sollicitent usdaptation d'ordre
physique et matérielle. Ce lieu non concu pourhéatre a été choisi pour
répondre & une forme particuliére de représentakitichel CrespifY, aime citer
la métaphore de Pino Simonellilacville est un théatre a 360 parce qu'elle
«va beaucoup plus loin que la simple interprétatggfométrique et spatiale. En
effet, la ville, comme entité globale et complgxeyoque le processus méme de
la création théatrale, lorsque cette création srgsse & la Vil ». Les Trottoirs
de Jo’Burg...miragdont de la rue leur espace de jeu, de la ville écor. Le
spectacle transforme la ville, le temps d’'une repnéation parce qu'elle le
provoque et l'influence. Les lieux dans lesquelsieerprété le spectacle, nous

'avons vu, ne sont pas choisis au hasard. « Leoggéphe travaille en osmose

% Jean HRRMANN, Entre la lyre et le compap.77, in Boucris Lud,’Espace en scénéibrairie
Théatrale, 1993, p.148

37 Metteur en scéne et scénographe, fondateur div&lestiropéen de Théatre de rue d’Aurillac,
de la FAIAR, ancien directeur de Lieux Publics & $édte, Centre national de création des Arts
de larue

3 n Le lieu, la scéne, la salle, la vill€ollectif, Etudes théatrales, Louvain-la-Neuve
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avec un metteur en scene pour faire une seule ch@sgpectacle. Il s’agit
d’'inventer I'espace, de se servir des accidentgmain. A partir de la, commence
un travail de détournement de I'architecture urbalre plasticien entre en jeu et
fait des propositions pour que I'endroit s’adapiespectacle. Les Trottoirs de
Jo’Burg... mirageillustre cette imbrication entre ville, espacerdprésentation et
ecriture. La scénographie générale du territoiréadalle, choisi comme espace
de jeu, va donc étre considérablement influencédeggparametres physiques du
lieu. Cette étude nous a permis de montrer com@@oiito « s'arrange » avec
les espaces des villes pour se produire. Ainsi saisissons d’emblée que notre
étude de la réception basée sur quatre représergatoncernera trois spectacles
spécifiques dedrottoirs de Jo’'Burg... miragea Martigues, a Louvain et a

Conflans-Sainte-Honorine.

Au préalable de cette étude de la réception, i@ipanaintenant essentiel
d’aborder le pacte de représentation Textoirs de Jo’Burg... mirageParce que
'espace de rue et celui de la salle sont fondaatemient différents, il est
nécessaire d'analyser les spécificités du « comtrgui va lier acteurs et

spectateurs pour faire exister la représentation.

1.3.2. Les spécificités du pacte de représentation

Le théatre en salle est un temple, lieu ritualis@rehestré a dessein, un
espace fermé qui se protege des bruits et du mextdeeur. Les spectateurs sont
assis et silencieux dans le noir. Chacun est alaze @t ne peut en changer.
Comme le souligne Jean Caune citant Henri Goukidéat, métamorphose du
comédien implique la complicité du spectatéur Une sorte de contrat tacita
donc lier l'acteur et le public. La représentati@fonctionne d’ailleurs que parce
gue les deux parties s’entendent sur les réglgsuwdlC’est ce que nous appelons
le « pacte de représentationll est profondément remis en cause par le splectac

en espace public dont on percoit ici une spédisigjeure mais périlleuse.

% Enrique IMENEZ, Hors série deCassandre en coordination avec le Parc de la Villette et
HorsLesMurs, Bayeux, octobre 1997

40 JeanCAUNE, Acteur-Spectateur, une relation dans le blanc dessnidizet, 1996, Saint-
Genouph, p.18
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Le terme de « public » sous-tend une significagonriologique forte. On
parle du public du Francéfs du public du T.N.P., du public du Théatre de la
Ville..., chacun désignant un groupe relativement bgeme socialement. En ce
qui concerne la rue, Michel Crespin a imaginé leamospécifique de public-
population». L’élaboration d’'une définition du public propee la rue tend a

prouver combien celui-ci est un enjeu central gréique en espace urbain.

Le public-population est, par définition, le pubtjui se trouve dans
la rue, naturellement, qu'un spectacle s’y produise pas. Le public
représente la plus large bande passante culturedlns distinction de
connaissances, de r6les, de fonction, d’age, dsselassociale, personne
n'ayant un pouvoir supplémentaire sur quiconque leaseul fait d’étre 13,
a un instant. Le public inhérent a I'espace deda,rla bande sociale la plus
large que I'on puisse jamais trouver dans un enderde spectateurs. Bref,
la population. Sa qualité premiére : le libre chobe passer, d’ignorer, de
s'arréter, de regarder, d’écouter, de participenrl de toute conventidn

Michel Crespin donne a sa définition du public @eude la notion de « libre
choix » et de possibilité d’action. Ce statut matier lui permet de devenir
« acteur » de son propre conditionnement conscikgire ou de ne pas étre Ia,
pour entendre une parole donnée. Cette définitiennaérite de souligner le désir
profond de s’'adresser directement, au plus prépaassant. Tandis que le théatre
en salle ne peut, par définition, toucher que ocguixfont la démarche d’entrer
dans ses murs, le théatre de rue détient, en passi@ pouvoir de s’approcher de
tous ceux qui circulent, passent et usent de lasgaublic. Libres a eux de
s’arréter ou non, d'adhérer au spectacle ou Gette spécificité du théatre de rue
est ardemment revendiquée par les artistes quitsens dans cette logique,

contre l'institution qu’ils jugent élitiste.

Oposito revendique la conquéte de nouveaux publicsne trouvent pas
satisfaction dans l'offre culturelle traditionnell®a reconnaissance internationale
et institutionnelle lui permet de créer des spéetaa gros budget, a I'échelle de
son intervention artistique sur la ville. Progranentans le cadre d’un festival ou
a [linitiative d’'une municipalité, elle utilise Il&pace urbain sur un pan
scénographique comme un lieu d’accueil ouvert & tetuconvoque un public

potentiellement tres nombreux. Mais ce public pdesda caractéristique

41 Jean-MichelGuy, Les publics de la Comédie Francaise, fréquentativimage de la salle
Richeliey Ed. Département des Etudes et de la Prospectiveistblie de la Culture et de la
communication, Paris, 1997

2 Philippe G1AUDOIR, oOp.Cit., p.66
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essentielle de pouvoir, a tout moment, décrochersplectacle. Le pacte de
représentation est donc extrémement fragile, gaeut étre rompu a tout moment.
Les codes normatifs et les protocoles préétablisadgalle n’existent pas et le
public peut effectivement choisir de briser le termagique de l'espace de
représentation installé par les comédiens. Il gdasibilité de commenter en
direct, d’'interpeller, d’agresser. Il appartienindoaux comédiens de parvenir a
séduire le passant pour gqu’il devienne spectateuféyénement. Ceci tout en
sachant que le spectateur n’est jamais acquisr&deise puisqu’il peut, quand il
le souhaite, se détourner, quitter 'endroit brertant et redevenir passant. Ainsi,
peut-on dire, la « scene » est infinie tant queadssant joue le réle du spectateur.
Une complicité entre les deux mondes s’établitldesque les comédiens mettent
en place les aires de jeux . Les spectateurs si@stge respecter la régle du jeu et
d'accepter que I'espace, au moins pendant un mpappé#rtienne aux comédiens.
De plus, ce pacte demeure fragile tout au long mkctacle, puisque l'espace
scénique se construit tout au long de la manifiestatl va donc étre tenté de se
rétrécir, de s'élargir lorsque, aprés avoir figétibn sur scéne, les comédiens vont

solliciter un peu d'air et de place pour continaetéambulation.

Ensuite, lesTrottoirs de Jo’Burg... miraggrar son extréme mobilité, met
en place un pacte beaucoup plus risqué que datesdatre forme de théatre, car
il sous-entend la participation physique constadte spectateur. Il oblige
nécessairement les personnes présentes au lieendezrvous a intégrer la
déambulation. Seul cet engagement les transformgpectateurs. Analysons de
plus prés les modalités mises en ceuvre par Ogasitorencontrer ce public de la

rue et lui proposer son voyage dans la ville.

1.3.3. Les enjeux d’une écriture de la rue

Les « passants » présents a I'heure et lieu dertdéjpaspectacle sont
mobilisés en tant que spectateurs, puisque infodada manifestation, ils ont fait
la démarche d’y venir. Il s’agit donc pour Oposii susciter chez eux la surprise
et donc I'envie d’intégrer le mouvement du speetat! de devenir « spectateur-
acteur » dedrottoirs de Jo’Burg... mirageTout au long du spectacle, Oposito
travaille a recréer les conditions nécessaires thalasformation du passant en
spectateur, a maintenir I'attention du spectateun’eampécher de redevenir
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passant. Nous allons essayer de montrer commet® cempagnie recrée les

conditions de la représentation pour capter l'éiberde ses spectateurs.

D’abord, sa premiere faculté est sans doute sacit@pa provoquer le
silence. Alors que la rue est un lieu empli de gigga sonores, elle parvient, a
force de bruits sourds provoqués par une rythmitputdles, a faire cesser tous les
autres bruits. Les regards des spectateurs réuttgrade la maison de toles sont
focalisés sur cette palissade, attentifs comméeikseraient devant un rideau de
théatre qui tarderait a s’ouvrir. Soudainement danpénombre de la nuit qui
s'installe, ils voient tomber devant eux ce « rideamétallique formé par les
tbles. A plusieurs reprises, les spectateurs seunetnt seuls face a une palissade
de tbles. Ces confrontations mettent en danger dg@ dragile pacte de
représentation puisqu'elles leur donnent la pdgéilde partir brutalement. Ce
« rideau » coupe en effet la séquence en cousselde public silencieux, et
permet de relancer le jeu vers une nouvelle doecti entraine pour ainsi dire un
changement de « scéne ». Ensuite, Oposito profiteedintervention nocturne
pour mieux focaliser les regards. Avant le commerarg de I'acte théatral, le
public est en position d’attente, c’est I'utiligati des artifices dans I'obscurité de
la nuit tombante qui va attirer son regard. Visbte trés loin, ils guident les
regards vers l'aire de jeu et permettent de sud@gdoin le mouvement de la
déambulation. L’enjeu de la scénographie est diytlus important que ce pacte
de représentation est intrinsequement lié & I'&gttution de I'espace public en
espace de jeu. Il faut ici souligner que I'effeauto-institution de I'espace et la
prise de risque du pacte de représentation sorsid#mablement minorés par le
mode d’organisation de I'événement : programmatians le cadre d’'un festival
international de Théatre de rue, Leuven en scéne lpouvain, proposition du
conseil d’animation & l'occasion du 4% Pardon National de la Batellerie a
Conflans-Sainte-Honorine, programmation dans lerecatk « ’Année des 13
Lune$® » pour Martigues. En effet, comment surprendrer mauder I'attention

des spectateurs quand le spectacle est programmé ?

Oposito semble offrir une alternative intéressantette impasse. Conscient

que la foule est un flux qu’il faut emmener a sdie envisage le public comme

43 Saison des Arts de la rue a linitiative du Coh&#néral des Bouches-du-Rhone, de Lieux
Publics, Centre National de Création des Arts deua et de Karwan, Pdle de développement et
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un élément organique du spectacle. Son positionneeteses mouvements sont
pris en compte dans la mise en espace des dix regzpiell est manipulé, ses
mouvements et ses trajectoires sont guidés pariOpgsi parvient ainsi a le

« maitriser » de fagon a lui imposer le rythme pectacle du début a la fin. La
mise en espace cherche par tous les moyens apeesdre, a I'engager sur des
voies qu’il n’a pas I'habitude de fréquenter. Opmsirée pour cela de nombreux
volte-face, comme lillustrent les deux schémasdessous. Les comédiens
entrainent les spectateurs dans une rue, avanedser leur direction et de les
prendre a contre-courant pour leur faire « redafreeta rue ». Ce changement
brusque et inopiné de direction provoque une comdition réelle et physique

entre les différents spectateurs et bouscule céraibment leurs positions.

T |-

He e eieide

TTWTWTREN
He e he e e

/Public

Public
e e e iiee

Seshe she ipeshe
She pe o she pe
21qnd

Public

C’est véritablement I'alternance des tableaux figede la déambulation qui
permet d'imposer un rythme qui ne laisse que pexégie aux spectateurs qui ont
pris le risque de la rencontre. A aucun moment)'dsit la possibilité de se poser
un long moment. Le spectateur n’est plus passifed¢ard fixé devant lui, il est
obligé de se mouvoir et de prendre position darchtex de son angle de vision.
Oposito joue a bousculer sa position afin de mieusurprendre. Physiquement,
le spectateur est toujours sur le qui-vive. Psyafiguement, le spectateur est
egalement perturbé par ce qui lui est montré. Eet,eDposito se plait a briser
systématiquement I'image qu’elle s’est efforcée mettre en place. Les

personnages dea maison de tolepar exemple quittent leur triste visage et la

de diffusion des Arts de la Rue et des Arts du @rde septembre 2002 a septembre 2003, treize
villes ou villages des Bouches-du-Rhéne ont ackweie programmation d’Arts de la Rue
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froideur de leurs capes pour faire exploser leslecws de leurs somptueux
costumes. Ensuite, ils donnent aux spectateusn@g d’admirer leur beauté et
leur dignité, dans un silence trés solennel, awkntles faire reculer par une
agression simulée a coups de lances enflamméesireesde ces personnages

retentissent et font redescendre la tension.

Le rythme, basé sur le concept du mirage, tenteodserver I'attention du
spectateur jusqu’au terme de la représentatioe. vodilais qu'on aille vers le
mirage, que l'on travaille sur des images, qued'@apparaisse derriére l'autre,
chassée par la premiere. C’est vraiment cette 8ensgue I'on a quand on est en
Afrique, cette terre de contrastés. Aussi les différents mouvements, corporels
OU « Scéniques » integrent en eux cette impressgomouvement continu. Au
départ de la création, une chorégraphe avait ét&ce® au projet dégottoirs de
Jo’Burg... mirage Cependant, afin de toucher au plus prés la uéradu
mouvement découvert lors de I'expérience africagmeendons par la un profond
désir de retranscrire le mouvement né des difféeemencontres artistiques
éthiopienne ou sud-africaine, cette collaboratiorétd abandonnée. Martine
Rateau, Thierry Lorent et Jean-Raymond Jacob ont d@vaillé a la mise en
scéne avec les comédiens en laboratoire afin delevala cohérence des
mouvements. En effet, chacun des trente-quatreopeages présentés danss
Trottoirs de Jo’Burg... mirages’exprime par le corps. Il s’agit méme de leur
unique moyen d’expression puisqu’ils ne parlent pasirs gestes et mouvements
sont chorégraphiés et s’apparentent davantage k& danse qu'a du théatre.
Chacun de leurs pas est mesuré et développé. @ovetencore ici une vision du
théoricien Artaud qui envisage une « sorte de dangérieure, ou les danseurs
seraient avant tout des actétiss L'établissement d’une telle relation par letges
met en place une véritable médiation entre comédiepublic a travers une
double donation de sens. Le spectateur choisihaged de décrypter, de donner
une signification aux mouvements qui lui sont psEs Nombre de comédiens du
spectacle ont participé aux voyages africainsy kst donc vécu les images que
Les Trottoirs de Jo’Burg...mirageeprésentent. La période de création consistait
donc a raconter les histoires, les émotions véaussux qui n’avaient pas touché

les terres de I'Afrique. Ces trente-quatre indigdévoluent ensemble sur un

“ Annexe 3 : Entretien avec Jean-Raymond Jacob
5 Antonin ARTAUD, Le théatre et son doublBaris, Gallimard (Folio Essais), 1964, p.88
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travail de chceur. Parce que I'Afrique réunit saypaton en famille, en clan, ces
personnages trouvent leur identité dans cette pdaphux influences métissées.
lls sont tous différents les uns des autres, nmiai parce qu’ils appartiennent a
une méme « tribu » que leurs différences ne lesativ pas. « A travers eux, on
retrouve une uniformité mais nous avons travailléeaque chacun affirme sa
différence, son droit & la différerfée. Les costumes et le maquillage comme le
langage corporel trouvent leur source dans la peadié du comédiepuisque
toutes les propositionétaient faites en collaboration avec les comédikaars
mouvements dansés, l'enchainement des séquencdsjemhole suivi des
spectateurs. Le mouvement « scénique », en altefaantableaux fixes et la
déambulation, donne aussi cette impression de mirags images des mirages

sont liées par des fondus enchainés afin de mieandpe le public par surprise.

Les Trottoirs de Jo’'Burg... miragappelle les « passants » des rues qu'il
parcourt, potentiels spectateurs puisqu’ils ortl&adémarche de se rendre sur le
lieu de rendez-vous, a devenir des spectateursletréster jusqu’au terme du
spectacle. Pour cela, Oposito lui impose un rytlsmetenu par des volte-face,
I'alternance de scénes en mouvement et de tabl@eas< Analysons comment,
lors de chacune des dix séquences, elle parvigméserver les deux mondes,

celui d’ou I'on joue et celui d’ou I'on voit et resnt.

1.3.4. Placements et deplacements du public

La conduite du public est une variable fondamentis Trottoirs de
Jo’Burg... mirage En effet, il faut a la fois préserver les espatmgeu et imposer
aux spectateurs les mouvements du spectacle. Oppsdtvoit pour cela du
personnel durant I'exploitation du spectacle. Siddistes créent leurs aires de jeu
et leurs trajectoires, ils sont soutenus par uneipégde huit personnes de
I'organisation, qui travaille sous la direction he@ue d’Oposito. Ces personnes
agissent donc a proximité des acteurs, au seia gmifie public, afin d’aider les
acteurs dans la mise en place des espaces de geuveiller a ce que le public
n‘empiéte pas l'aire de jeu. Arrétons-nous un imstgur la théorie de I'espace
vide, chére a Peter Brook, pour étudier commems Trottoirs de
Jo’Burg...mirageparvient a préserver I'espace des acteurs et detuspectateurs.

La notion d'«espace vide» caractérise un mouveghemetour & une expression

¢ Annexe 3 : Entretien avec Jean-Raymond Jacob
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théatrale originelle dépouillée des artifices dw lthéatral pré-construit. Antonin
Artaud condamnait énergiquement le rapport scelte/sdassique dans sa
conception du théatre de la cruauté. Ce faisafdishit I'apologie de I'expression
corporelle et ramenait déja le théatre au jeu agdur qui envahirait la scéne
vide. Peter Brook affine cette vision en renfor¢cknthéorie de I'espace vide.
Dans cette approche, il s'agit d'investir tout esggue I'on rencontre, construit ou
non, indépendamment des contingences, pour endagescene de théatre. Les
éléments scénographiques, le jeu du comédien sfaosition du public devront
prendre en compte les contingences du dit esp&essdntiel sera alors la relation
gue l'on aura réussie a établir entre les acteulssespectateurs, et I'espace
devient alors un outil. Pour Peter Brook :

L'important ce n'est pas l'espace en théorie, niaispace en tant
gu'outil [...]. Au théatre, il y a des choses qudent, et d'autres qui
entravent. Hors du théatre c'est pareil. Lorsqueisiguittons les espaces
conventionnels, pour aller dans la rue, la campadeedésert, un garage,
une étable ou n'importe quel endroit pourvu quesnsoyons en plein air,
cela peut aussi bien constituer un avantage quigonveénient. L'avantage,
c'est qu'une relation peut tout de suite s'instadatre les acteurs et le
monde, ce qui he pourrait pas se produire dans auee circonstance.
Cela donne au théatre une nouvelle bouffée d'oxygewiter le public a
rompre avec ses habitudes conditionnées -notamoadietd'aller dans une
salle spéciale- est un grand avantage du pointugedramatiqué.

Dans Les Trottoirs de Jo’Burg... miragele bitume est occupé pour
I'événement par les comédiens et les spectat€est,donc sur une « scene » nue
en plein air qu’évoluent acteurs et spectateursctdareydefond reprend a juste
titre la formule de Peter Brook : « Je peux premdmaporte quel espace vide et
I'appeler scene. Quelqu’un traverse cet espacepgdédant que quelqu’un d’autre
I'observe, et c’est suffisant pour que I'acte th@asoit amorcé » pour affirmer
gu’'« au fond la place du spectateur est une panfaétonymie de I'espace théatral
dans son ensemble. Puisque le spectacle est Ikatédwun dispositif plus ou
moins délibéré de mise en vue et d’écoute, I'endtoiu I'on voit et 'on entend

constitue le déclenchement de I'effet spectaciffaire

Ce personnel présent sur toute la déambulatiors'faéseoir et se lever les
spectateurs des premiers rangs pendant les tablieasx Lors des séquences de

déambulation, ils sont au plus pres des comédiéngeilent a préserver la

47 Peter ROOK, Points de suspension, Paris, Seuil, 1992, p.190
8 peter ROOK, Points de suspension, Paris, Seuil, 1992, p.40
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frontiere invisible entre acteurs et spectateussmaintien de ces deux espaces,
celui de la fiction et celui du regard, est 'uneggage du dispositif spectaculaire.
Deux personnes d’Oposito dont le directeur techniquéligple Cuvelette, se
placent en amont du spectacle pour préparer lescespe la déambulation. lls
ouvrent notamment les rubalises, préinstallées péserver les espaces. lIs
gravitent en satellite autour des aires de jeux @fviter la rencontre d’obstacle,
qui pourrait nuire a la fluidité du spectacle, g changements de direction. lls
assistent au début de I'image pour veiller a sstaltation et repartent avant tout
le monde sur le lieu du mirage suivant. De plug équipe de douze agents des
forces de l'ordre public (ou d’'une entreprise deus#€) est immergée dans la
foule dans I'éventuelle nécessité d’'une intervensor ou au-dela des aires de
jeux des artistes. Le spectacle utilisant de nombrartifices, un cahier des
charges lié a l'utilisation de ces produits et giladuction de flammes réclame
€galement cing personnes de l'organisation qui s@parties en deux equipes.
L'une, composée de trois personnes, a la chargeédapérer la totalité des
artifices usagés, l'autre, munie de couverturesi'eh « pulvérisateur d’'eau a
seringue », est chargé d’intervenir de l'intérielr spectacle sur un éventuel
départ d’incendie. Je ne rentrerai pas plus dandé&ils du dispositif sécuritaire
puisque le dossier technique en annexe récapiemsdmble de ces données.
Cependant, I'importance du personnel présent peubdn déroulement du
spectacle, plus de cinquante personnes, témoignemeux que suscite la mise
en place d’'un déambulatoire de cette ampleur. Sooutement est d’autant plus

complexe a gérer qu’il est fortement dépendantatubre de ses spectateurs.

Si le spectacle guide les déplacements de son cpubklui-ci va
réciproquement influencer le mouvement du spectdaaepublic joue donc un
réle particulier dans I'écriture, puisque seuledafrontation réelle avec le public
va permettre de la valider. Bruno Schnebelin soeligue les écritures pensées en
amont« sont totalement chamboulées par la réalité detégublic, par la vie du
spectacle. C'est une épreuve de vérifd.Les Trottoirs de Jo’Burg...miragest
en effet bouleversé par lintervention du publici,gselon ses réactions, sa
participation et son adhésion ou son rejet, infbeele déroulement du spectacle.

Selon I'engorgement des rues et le nombre de dpeactaa déplacer, la

49 Jean-Jacques DELFOUR, « Voyages dans Les lles gsléotg inRue de la folien°5, juillet
1999, p.37

49



déambulation va étre ralentie ou acceélérée. J-€abJanticipe les déplacements
du public pour que le positionnement de I'imagdasse a la bonne vitesse. Il est
pour cela présent au plus prés des comédiens let pag un systeme de talkie-
walkie aux différentes régies, I'avancée de la d&dation en fonction de la foule

a diriger. Il suffit d'ailleurs que les spectateligbservent pour comprendre a
quel point le spectacle se joue sur le fil et quidgcessite une importante

concentration pour « caler » les différents élémdetla scénographie.

La problématique du parcours est en effet liée dgplacements entre les
images. lls représentent un risque majeur de peéudepublic. Totalement
dépendants de la configuration des espaces swelssitp évoluent, ils réclament
au méme titre que les images fixes des conditiogsodte et de regard
satisfaisantes. Les étranglements des rues, plusians nombreux selon les
villes, influencent en effet la lecture du spectadk ralentissent le mouvement du
public et rendent difficile la visibilité des imageOposito attache donc un soin
minutieux aux actions préalables a la mise en pleEe images. Chacun des
tableaux fixes se termine en effet par un déplaoemers I'image suivante qu'il
convient de manceuvrer judicieusement pour conséategntion d’'un maximum
de spectateurs. En effet, tout en veillant a ne tpgs éloigner le public des
images pour conserver un rapport physique avetekicomeédiens et le personnel
d’'Oposito linvitent & préserver et conserver l'asp de jeu. Le temps de la
représentation, Oposito a entre ses mains lesdeda ville, ou du moins des
espaces investis, et devient le maitre des lieux.c@mprend aisément qu’un
spectacle de cet ordre ne s'improvise pas, I'étigléa préparation du spectacle
nous permettra d’illustrer les moyens que déplgiesiio dans son expérience du
maniement des foules, pour récréer sans cesse amglitiens de visibilité et

d’écoute, nécessaires a la représentation.

1.3.5. Un spectacle a I'échelle de la ville

Imagine 100 personnes dans une maison, 10 000 p@assaaque jour
devant et souffrant tout autant que les occupasitse n'est davantage, du
rayonnement parfois déprimant de la facade de cetééson insensible.
Imagine aller dans les quartiers et tenter d'ouvpour les habitants une
fenétre vers des réves autres que la survie geotici. Imagine pouvoir
puiser de l'intérieur, dans les mémoires anciersiesa ville, se nourrir de
I'nistoire des populations, pour créer une fictigui dévoile un réel enseveli
sous I'habitude. Imagine créer un trompe-l'oeil, trampe-I'oreille, un
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trompe-le-nez pour substituer des utopies a l'oeistant de I'image de la

ville™.

Ces mots du plasticien et scénographe Enrique &marontrent que les
vecteurs traditionnels du thééatre, c’est-a-dire k&cene », le décor, la lumiere, le
son, la technique, sont transformés pour étre @@pdans I'espace urbain. Tout
ici acquiert une dimension proportionnelle a la omoentalité de I'espace et a la
foule de spectateurs que le spectacle s’attenchéomérer. Comme le peintre

pourrait choisir un format de toile, Oposito opteiple format de la rue.

La programmation desrottoirs de Jo’Burg... mirageparce qu’il nécessite
une lourde logistique et une maitrise parfaite ld®s< a investir, commence huit
mois avant le jour de la représentation. La rétidisapréalable de minutieux
repérages est en effet capitale afin de fixer lecqpas du spectacle, le
positionnement des images sur la ville ainsi gsesies techniques et logistiques.
Quatre personnes d'Oposito (le directeur artistigiee metteur en scene, le
directeur technique ainsi qu'une personne de l'adstration) font alors le
déplacement pour rencontrer I'organisateur. lleatfent ensemble deux premiers
repérages du parcours, un de jour et un de nuisi gue les visites des sites
techniques et logistiques. Tout est alors pass#ible de leur attention (mobilier
urbain, éclairage public, hauteur des cables @gets, dimension précise des rues
et des espaces, trottoirs, dénivelé, etc....). Lacton artistique et technique
prend également en compte la jauge du public, tebne de spectateurs estimeé
par l'organisateur, dans le positionnement et leowlément des modules
scénographiques sur la ville. Ainsi, pendant lggrages, la jauge du public est
ajoutée au format technigue de I'implantation deages. Oposito revient ensuite
guatre jours en amont de la date programmée avatorge personnes pour
implanter ses espaces d’atelier, de bureau de gtiodiet commence a assembler
les éléments de la parade. Deux jours avant lafesation, les cinquante-quatre
personnes d’Oposito sont arrivées sur les lieuxépgtition générale, réalisée la
veille a I'heure de la représentation, permet acehade se mettre en condition
face aux espaces du parcours et surtout de sedeasal avec I'éclairage naturel.
Le matin méme de la représentation, les espacesitpgs, les « coulisses », sont
installés sur le parcours, occultés du public patissu noir et protégé en cas de

pluie, la scénographie et les accessoires y santmiplace. Oposito transforme

* Propos d’Enrique Jimengzcueillis sur le site de la compagnie
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ainsi la ville en un gigantesque support de « pétiéatres » qui lui permettent de
recréer au cours des dix mirages les conditionsgsaires a la représentation. Ces

espaces accueillent la déambulation a ses arréssetent le soutien logistique.

Il faut imaginer le quartier choisi pour le parcetialisé de coulisses, prétes
a accueilllir les accessoires, les poupées, lesaanxima technique. Ces coulisses
s’ajoutent bien sdr a celles des espaces fixeepi&ss dans la description du
spectacle. Parfois, il est impossible d’occuperelsgaces de coulisses, prévues a
proximité des espaces de jeu. Des lieux de préatec sont donc prévus en
attendant I'heure ou la circulation de la ville estipée. Une d’elles est réservée
pour le premier mirage. Elle permet dy entreposes tOles brutes de
L’Apparition avant que les comédiens, arrivés par bus, ne afsparent et
commencent leur jeu. Deux autres accueillent rés@aaent les poupées et le
bestiaire et assurent la surprise de leur appariies espaces de coulisses, bien
gue masqués au maximum, ne peuvent disparaitreletmment de la vue des
spectateurs. Les plus attentifs peuvent en effeteoapler I'envers du décor et
comprendre le processus spectaculaire. Le jeu erempéche les allumeurs de
disparaitre lorsqu’ils ne participent plus a I'écge. lls n'ont plus de réle réel
mais ne peuvent s’effacer pour autant. L’'exemplsettond mirage est pertinent a
ce propos. La maison de toles s’est formée souss jets de lumiére mais c’est le
feu central du brasero qui participe a la dimenslorrituel. Les deux allumeurs
s’accroupissent alors & la limite du cercle du joubl tentent de se faire oublier.
lls sont ensuite obligés de traverser la foule paccéder rapidement au lieu
d’apparition des poupées ou ils assurent la miseirarere, projetant les ombres
de ces surprenants volumes. lls sont donc a detningarmi les spectateurs, alors

gu'’ils ne sont plus en jeu.

Ce déambulatoire est donc rendu possible par utéragsde plusieurs
régies, seules capables de pouvoir installer, didier les espaces et préparer les
éléments de décor mobile et les accessoires au moatdgquat. En effet, la
transformation de I'espace public en espace dengiligue nécessairement la
désinstallation des espaces au fil du spectaale ehportant systeme sécuritaire.
Ces équipes sont polyvalentes puisque de nombreseactions s’effectuent au
cours du spectacle. Il s’effectue un jeu de glissgnde ces différentes équipes de
régie. Lorsque l'une d’entre elles s’occupe du liBapparition, 'autre est déja

partie sur I'espace de la maison de toles afin d&pgrer I'accueil de la
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déambulation. La premiére a suivi la déambulatisgj’'a ce deuxieme lieu mais
repart déja vers le troisieme endroit, etc. Le aépmnent des accessoires
s'effectue aussi en parallele de la déambulatiome E&quipe se charge
d’acheminer les téles d’'un espace a un autre, #anb de pluie ainsi que les
ombrelles. Certains accessoires tels que les tordbe meches sur les animaux,
parce qu’ils nécessitent du pétrole, extrémemetatil® ne sont préparés et
installés que quelques minutes avant leur utiisatiCe personnel chargé de la
logistique, habillé en noir, se déplace parmi lesctateurs, qui peuvent sentir les
risques que comporte le spectacle par sa dimeretigmar la précision qu'il

requiert. Ainsi, ces « petits théatres » sont IllEstasur différents points du

parcours avec leur régie et leur coulisse spédfipt pour assister la
déambulation a son passage. L'enjeu est bien amtiende recréer sans arrét des
espaces d’écoute et de regard pour mobiliser letsgerr. Dans I'optique de

'étude de la réception de ce spectacle, nous @lloous arréter sur certains
éléments de3rottoirs de Jo’Burg... mirageui participent grandement a capter
I'attention. Nous étudierons donc d’abord l'univemsisical avant d’aborder le

systeme d’éclairage, puis la plasticité de ce spéetqui donne a voir de tous

cotés.
1.3.5.1. L’'univers musical

L’'univers musical est un élément capital du spéetd@ar son originalité, il
éloigne les spectateurs de leur quotidien et ks aientrer dans la fiction. Il est le
résultat d'un travail de recherche mené avec MicRasé'. Ce musicien
compositeur est un complice régulier de la compa@yposito. Fondateur, avec
Pierre Sauvageot (aujourd’hui directeur de Lieukls), de la compagnie Décor
Sonore, il se consacre exclusivement a la créatmore en espace libre. Il écrit
et réalise donc avec Oposi@nématophonen 1994, un déambulatoire musical,
électroacoustique et spectaculaire. Ce multi-insémtiste a également pris part a
la direction de la partie musicale du monumentat&leTranshumance, I'’heure
du troupeauavec Métalovoice, les Bagads de Brieg et Ploufasteplusieurs
formations symphoniqueges Trottoirs de Jo’Burg...miragei doit donc ici les
partitions vocales et rythmiques des quarante c@ngcden jeu. Nous avons pu
voir que différents instruments et objets assupatte partition, des batons de

pluie, des tbles frappées sur le bitume, des dsgukes mailloches frappées sur
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les tbles, des cuilléres manipulés par les comédiges cymbales. Michel Risse
est aussi l'auteur de la composition musicale mpitinique que diffusent les six
poupées. Trés difficilement descriptible, elle esimposée de chant, de
percussions, de moulin a musique, de sons réalbjeds ou d’instruments, de
percussions africaines tels que la sanza. Cetimstnt, par exemple, possede un
systéeme trés simple de lames qui, actionnées, peiaxpression directe et
spontanée de sons presque « aquatiques ». Cetraumuesical fait naitre des
images abstraites, des couleurs, des sensatiotaptéte ainsi les spectateurs par
son originalité et sa diffusion. On est en effeublé de ne pouvoir identifier sa
provenance puisqu’il est réparti sur l'aire de ggace aux poupées. C’est Renaud
Biri, également de Décor Sonore, qui a concu léesys de diffusion autonome et
mobile de ces totems sonores. Il s’agit d’'une basdrore enregistrée et
préalablement synchronisée sur les six poupéessi,Agties liberent en méme
temps la bande musicale au moyen d’enceintes [@agd@ntérieur de chacune
d’elles, alimentées par des batteries. Ce poalunstntal leur permet une relative
autonomie, tout en assurant une spatialisatioriutievérs musical. A un signal
fourni par J-R. Jacob a la « régie des poupéessgri commence a se diffuser en
méme temps que les six poupées entament leur déstioby poussées de
l'intérieur par des comédiens. La durée de la basmleore est calculée pour
s’arréter a une rythmique qu’imposent les tolesrggres. Ce travail sur la
spatialisation du son en espace extérieur au mogees « totems sonores » vient
ainsi compléter la partition musicale chantée striimentale interprétée en direct

par le cheeur.

Ces « nomades intemporels au visage de glaisemgfsymbolique d’un
peuple primitif composent en effet une partition chantée, misemrne par Jean-
Philippe Dejussieli, venu s'associer aux périodes d'écriture et détitéms. Ces
chants sont convoqués a des moments bien précpeattacle, lorsque la tension
imposée par le rythme est parvenue a imposerdacgl du public. Ce travail de
choeur est primordial, il agrémente la force ématidie provoquée par la tension.
Il est dirigé a I'intérieur de la case du deuxiemieage par un « maitre de chant »
a qui il revient d’insuffler le rythme, de donner tempo aux trente-trois autres

comédiens. Pour J-R. Jacob, « cette case est uniatité » et il sait que le

1 Annexe 2 : Note d'intention des compositeurs
2 Annexe 2 : Note d'intention des compositeurs
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public y est trés attentif, « quand on a la prédentie provoquer le silence, on va
réussir a le provoquer une fois ». Peter Brook bpmela I'acces au « véritable
public », « lorsqu’on arrive au véritable publie, grand barometre, ce sont les
niveaux de silenéé». Cette mélodie vocale émeut parce qu'elle ingatvjuste
aprés la dureté des sons provoqués par le contaotédal sur le bitume. Elle
rassure par son humanité et permet d'admirer saasite la beauté du
cérémonial. Ainsi, I'écoute du spectateur est citdle tout au long du spectacle.
Quand elle ne I'est pas, c’est que le rythme estguau a imposer un silence tendu
de la part du public et que son attention est molisd®e. En effet, comment

aborder 'univers musical sans parler de 'omniprieg du rythme ?

Il donne auxTrottoirs de Jo’Burg... miragd'image d’'un spectacle sans
temps mort qui subit I'empreinte forte de ses ariltes africaines. Les moments
des apparitions (de la peuplade -mirage 1, des gesupmirage 4, des tbles
guerrieres -mirage 6, des animaux -mirage 8) ilstalun rythme lent,
privilégiant la force de la vision. lls alternentea des moments de rythme
soutenu provoqués par l'accélération de la par@ds. mouvements vifs créent
des moments d'effervescence soudaine et furtivdastre. Le rythme joue ainsi
sur la fixit¢é d’'une image et son éclatement souddious les éléments sont
manipulés et participent a cette méme dynamiguendavement qui chasse
I'ennui et pousse le « passant » a conserver $Bopaspectatrice jusqu’au terme
de la représentation. Portés par un rythme constanthés par une gamme
sensible qui produit une accentuation du mirageappuyant les images, les
spectateurs participent a I'évolution de la peuplddns la ville. lls sont guidés

par une mise en lumiere qui seule participe aslhilité du spectacle.

1.3.5.2. L’éclairage

Ce spectacle est avant tout visuel, I'éclairageupecdonc une place clé
dans la représentation. Si « faire du noir » egtossible en rue, Oposito attend
gue le soleil se couche pour provoquer cet étg.Trottoirs de Jo’Burg...mirage
commence a la tombée de la nuit, c’est donc, coramehéatre, la mise en
lumiére qui va lui donner vie. La forme déambulapinous I'avons déja dit,
implique la mobilité de I'éclairage, puisqu’il sagd’assurer constamment la

visibilité de tous les éléments du spectacle. Dansouci de parfaire l'intrusion

%3 Peter BROOK, Le Diable c’est I'ennuip.48, citée par Mervant-Roux M.-M., op. cit., §51
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d’'un mirage au sein du réel, Oposito choisit deseover I'éclairage public au
maximum. |l constitue donc la premiere source digage des lieux qui le
possedent. Le systeme d’éclairage est sinon pdleigent assuré par trois
allumeurs au moyen d’artifices. lls I'inscrivenhai dans la dynamique du jeu en
assurant sa mobilité. Intégrés par le costumerdvius du spectacle, ils possedent
néanmoins une tenue spécifique qui identifie cha@wt leur fonction. Ces
hommes se servent de «feux a main a tirettes »x dibis » ou de feux de
Bengale. Si le premier systéme est déclenché pargaopille, le second est
enflammé au moyen d’'une meche. Dans les deux caagit d’'une composition
chimique enfermée dans un tube en carton. Ce sgstesh idéal pour la
déambulation car il I1éger, tient dans la main astexen plusieurs couleurs. Les
allumeurs transportent dans une sacoche les agiit sont autonomes pour une
durée de quarante-cing minutes. Un point de reehasy prévu au milieu du
parcours, au lieu d'apparition du bestiaire, et [@rmet d’éclairer l'autre partie
du spectacle. Une fois allumés, les feux de Benbeldent en dégageant une
lumiére tres intense et de la fumée. Celle-ci devim fond d’écran, une surface
qui réfléchit les personnages et les éléments derdés provoquent des effets
surprenants, comme dans le parc de Conflans-Sdonierine au moment de
L’apparition, la lueur rouge et la fumée des rubis donnaiestfarte impression
d'incendie, qu'il aurait été difficile d'obteniresvun éclairage classique. La forte
température que dégagent ces artifices empéchaitiisation au plus prés du
public. Ces rubis sont donc utilisés aux momentsajgaritions, de la peuplade
au premier mirage, des poupées au troisieme et darhde, lorsque le public est
suffisamment éloigné. Les allumeurs utilisent égelet des feux de Bengale
clignotants projetant une lumiére stroboscopiquiesgucade les mouvements de
la déambulation. Cette lumiere verte ou blancheosepelle aussi un rythme
cadenceé et accentue notamment la dureté des vidaggsersonnages lorsqu’ils
partent au combat avec leurs tbles guerrieres.eCathiére fait disparaitre
partiellement les détails sur lesquels le regardriait s’attarder pour nous
permettre de nous concentrer sur I'écoute de latiparmusicale des toles. La
lumiére est utilisée comme une matiére a part eneé |'utilisation réguliére de

ces flashes de lumiére témoigne de sa plasticité.

Ensuite, les allumeurs s’efforcent de jouer, dégsgie peuvent, avec les
ombres des modules (poupées et animaux). Les feuBemgale et les rubis,
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d’'une durée de vingt a trente secondes, permetterffet de faire ressortir en
ombres chinoises les formes des poupées, des animades personnages. Ces
effets font bien entendu partie de la scénographsont donc prévus en fonction
des parcours. En placant ces artifices en contneggle, les volumes viennent
s’inscrire sur les édifices des rues. Parfois #&abe public est trop puissant et
empéche la mise en lumiere des volumes des poupeees animaux par un
« éclairage douche ». L’équipe d’Oposito se chalgec avant la représentation
de diminuer ou de supprimer ces sources lumineu€es.probléeme s’est
effectivement présenté a Conflans-Sainte-Honorureles parcours de la parade.
La longue avenue qui I'accueillait était en effeipt éclairée. Oposito a ici fait le
choix d’assurer I'éclairage. Les allumeurs étaiggartis en trois zones sur la
parade en enchainant les allers-retours afin drécléa plastique des corps des
poupées et animaux. lls distribuaient également eaédiens des feux de
Bengale pour qu’ils assurent I'éclairage sur lesnéwelles zones obscures.

Les autres systémes d’éclairage se devaient égaledtéire autonomes.
Parce qu'il fallait concevoir un moyen de mettrelemiere les animaux de la
parade, Oposito a équipé les chassis de ces sbsctle petits projecteurs
alimentés par des batteries. lls assurent ainéclairage autonome et permanent.
Ensuite, plusieurs des animaux disposent d’unréglaispécifique qui participe a
la démarche spectaculaire. Les yeux des poupéds desn phares, ceux du
caméléon sont des gyrophares. Une guirlande lureenéabite le corps de la
girafe, ce qui permet de faire jaillir de la lungéde ses taches. lls ne servent pas
la mise en lumiére de leur volume mais sont un lexgtemoyen de leur donner
vie. Par ailleurs, le premier animal & se préseater spectateurs, le scorpion,
s’arréte un instant pour laisser admirer ses pjrsms dos et son dard enflammés.
Le caméléon lui aussi dégage des flammes au mogeméthes imbibées de
« kerdane ». C'est d’ailleurs grace a ces flammes lg diffusion d’odeur est
possible. Une guirlande « d’allume barbecue » fi@eles animaux permet ainsi

de brller des encens.

Les effets pyrotechniques et I'utilisation du feat ¢oujours fait partie de
I'univers d’Oposito. lIs participent a I'éclairage ses spectacles en instaurant une
atmospheére particuliere. Dans le septieme mirdge,palissade couleur des
masques-tamboursune gerbe d'étincelles, provoquée par l'accétérates
percussions, jaillit au moment ou les chars tambeurgissent de la palissade. La
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rythmique propre du feu, faite de jets, de détamati de bruits fusants, vient alors
se caler sur les percussions comme une « secoide.V@'est aussi une cascade
de braises qui provoque la disparition de la paratterideau de feu suspendu
s’abat sur le passage des animaux pour clétusgrdetacle. L’élément feu, utilisé
comme brasero ou torche, participe également ridbaligue du spectacle.
impose sa force et la chaleur de son éclairagepdiet de feu central dea
maison de tblesnotamment confére a la séquence une atmosphese tre
« cérémoniale ». La forme canonique, universelle immémoriale de la
communauté liturgique : feu, cercle et vibratio@pétitives est alors représentée.
La sinuosité africaine du rythme de la partitiortaemée par les personnages
maintient les spectateurs en éveil. Nous allonsnteaant nous intéresser a la
guestion de la plasticité d@sottoirs de Jo’Burg... mirageC’est une de ses plus
grandes forces dans la mesure ou les modules ebjets tels que les tbles, les
batons de pluie, les ombrelles, émerveillent parslequalités esthétiques et

participent chacun a leur maniere a mobiliserdiation des spectateurs.
1.3.5.3. Une démarche picturale et plastique

Le caractere pictural et plastique de ce théatmmadjes en mouvement
s’appuie sur le concept de la fresque. Il s’agiiné’ suite de dix « événements »,
structurés en images, qui s’étalent dans le tengsadreprésentation. Avant
gu’Enrique Jimenez et Jean-Raymond Jacob fondexdtuklle Oposito, la
compagnie était un collectif de peintres et depeulrs voulant faire des « images
plastiques ». C’est veéritablement leur rencontrievgudonner vie a ces images en
les transformant en spectacle vivant. Soucieuxedpas se heurter aux barrieres
la langue, tous deux préférent I'image a la pardi®. Jacob évoque ainsi sa
démarche décriture. « C’est une prétention deepade langage universel.
Pourtant, c’est ce que je cherche a faire, je temdguelque sorte a gommer ma
propre langue. Je cherche les ingrédients qui tdrald’universalité. Je suis un
homme d’image, et c’est plus facile pour fairedartde I'Europe. Il faut toucher
quelque chose de commun pour permettre a chacumviséger sa propre
lecture” ». LesTrottoirs de Jo'Burg... miragest le spectacle vivant d'images et
d’émotions vécues en Afrique par Oposito. Les perages de la peuplade

assument ce réle de « passeurs d’émotions ».ritgefit « un peuple du monde,

>4 Jean-Raymond Jacob, Extraits du Grand Forum Pdbliis mai 2001 & Brest sur le théme « Et
les arts de la rue ? » organisé par les étudiaB&IManagement du Spectacle Vivant de 'UBO
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intemporel. lls portent les grandes histoires humesi amour, haine, peur,
humour. lls connaissent la puissance des élémentsawent écouter leurs
messages. lls ne détiennent aucune Vérité. llsss&y aux moments présents.

Les costumes de cette peuplade sont a eux seuks soenographie » ambulante

puisqu’ils ramenent le décor a I'échelle humaine.

De ses voyages en Afrique, Oposito raméne un caediord dans lequel
chaque membre de la compagnie raconte au jour e gon histoire, ses
impressions, ses émotions. Des poésies, des motsesie« carnets de bord
émotionnels » sont mis en peinture par E. Jimehezscénographe de la
compagnie. Un « synopsis » met ensuite bout a lmutimages du scénario
imaginé par J-R. Jacob. Il s’en suit un long treglairecherche en laboratoire sur
les différents mouvements que prendront ces ime®mss la houlette d’Enrique
Jimenez, les différents modules, les poupées etrigsaux sont construits, a des
dimensions proportionnelles & I'échelle de la ¥li@ar les plasticiens d’Oposito.
Ces animaux « sont un hommage a la faune africdarajers représentants d’'une
libre circulation d’animaux sauvages. lls sont ilenlentre les hommes et les
éléments. Leur présence et tres forte, naviguadeasus de la foule. lls semblent
étre indifférents & ce qui se passe au sol carhetizon est autre paft». Aussi
on peut identifier ces jouets géants, de bois endtal a des images plastiques

vivantes.

Ensuite, observons comment les modules des powgwsisque les objets
manipulés cumulent plusieurs fonctions au coursphctacle. Ces poupées, nous
'avons vu, servent a diffuser l'univers sonorerendant hommage aux femmes
d’Afrique. Elles sont également éléments de déasgu’elles abritent les
coulisses en position de fond de scene, au mirag®whbrelles et a celui des tbles
guerrieres. L’exemple des tbles est sans douteue m@vélateur du caractéere
plastique des éléments desottoirs de Jo’Burg... miragelLa premiére vision du
spectacle est celle d’hommes et de femmes recaudergrandes capes jaunies,
qui avancent a pas lents portant sur leur dosdles. tCes tbles brutes, ondulées,
utilisées pour les toits, sont bien sir ici le spiebmétonymique de la maison

africaine. Cet objet du monde réel, transposé daspace théatral, connote

5 Annexe 2 : Note d’intention du metteur en scéne
5 Annexe 6 : Dossier technique, format de la parade
57 Annexe 2 : Note d’intention du metteur en scéne
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fortement I'image de la pauvreté et de la précatitédureté et la froideur de ce
matériau sur les épaules de ces hommes, les refiagdssur le sol, laissent
penser qu’ils portent le poids du monde sur lew: @es tbles endossent une autre
fonction au mirage suivant et sont utilisées conéidenents de décor puisqu’elles
servent de « paravents ». Ce sont elles qui pr@mdieffet théatral quand elles
tombent toutes ensemble devant les spectateuasssemt éclater les couleurs de
la peuplade. L’enthousiasme vient alors remplageiureté et la noirceur de la vie
symbolisées juste précédemment. Ensuite, au midegetbles guerriéres, de
nouvelles téles servent de praticables, tenuesué d® bras par les comédiens.
Elles sont alors supports de peintures, créatdtespaces abstraits : un des cotés
représente des guerriers, l'autre est recouverigd@ds aplats de couleurs.
L'utilisation des deux c6tés permet d’assumer uchainement de séquences sur
le theme de la guerre. D’abord, ces guerriers, aydincent a pas cadencés,
symbolisent le départ au combat. Les comédiensauriil ensuite les tdles colorées
comme paravents pour entamer un rituel de condentrdls forment alors trois
cases colorées sur une aire de jeu rectanguldest [ moment de communion
avant le début du combat. La guerre est en eff@bslisée juste apres grace a
une rythmique orchestrée par les téles guerriétes. praticables sont donc ici
devenus des instruments de musique. La défaitemm@éstes guerriers tombent a
terre et c’est I'enlevement des morts qu’exprinmlestpersonnages trainant leurs
tbles guerriéres. lls battent en retraite jusquiaphlissade couleurs que les
premiers guerriers sont parvenus a construire. Goramdeuxiéme mirage, on

passe du noir et blanc a la couleur.

Les réminiscences africaines du plasticien Enrigjoenez, qui connaissait
I'Afrique puisque d’origine marocaine et espagn@epquent 'omniprésence et

la force sous-tendues par ces couleurs :

Pour un occidental aux nuances colorées, en Afriqueas pas peur
de la couleur. C'est la couleur qui a peur de tbes propres peurs de
plasticien coloriste, tu les conjugues avec |'arum é&nfant, loin des valeurs
académiques et des canons esthétiques. Alors &1 @est le pied. La
couleur VIE. La couleur HAINE. La couleur REMEDEorhniprésence de
la couleur rédemptrice, expression sublime d'ur@ewvice souveraine et
libératrice, qui explose dans un paroxysme d'émerfja couleur toujours
partout cloisonnée dans des traits noirs qui raeomtdes histoires, de
l'intérieur ou libérée.

8 Annexe 2 : Note d'intention du scénographe
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Bien entendu, la démarche picturale d’Oposito ppasda couleur qui offre
une cohérence a I'ensemble du spectacle. Ellehessie selon une symbolique
convenue et grandement inspirée du continent &ifridd.J. Hourantier faisant
part de la symbolique des couleurs rapporte d'uren avec un vieux sage
Bassa’ ceci

Pour ['Africain (...) deux couleurs contiennent tes les autres
couleurs, le noir qui les absorbe et le blanc @s manifeste. Dans la vision
exotérique, le noir est matériel, c'est la coulelgr la terre ; le blanc est
immatériel, c'est la couleur de la lumiére, de piés Dans la vision
ésotérique, toutes les données sont inverséenaiteest immatériel, car a
l'instar de I'esprit, il ne peut étre souillé, éévoque un changement d'état.
Le blanc devient matériel, il supporte toutes brshes et symbolise alors la
mort, la destructionEt I'Africain qui axe tout sur 'homme a besoin du
rouge, symbole du sang de 'nomme pour relier & aila terre, pour
mettre un pont entre deux mondes qui doivent @mrétroite relatiofy.

La symbolique du noir et du blanc s’affirme surtdéalité du spectacle. Il
suffit d’observer le maquillagédes personnages de la peuplade pour comprendre
a gquel point I'esthétique dekrottoirs de Jo’Burg... miraggustifie les propos
d’Hourantier. Des traits noirs ou rouges prolondents yeux et dessinent autour
d’eux les lignes du visage. Ces regards sont aergius distinctement visibles

pour les spectateurs et participent eux aussiexotwnt a focaliser leur attention.

Conclusion patrtielle :

Avant de s’intéresser directement aux spectatéw’'snposait d’analyser le
cadre de représentation dans laquelle ils se situ&tude des intentions et de
I'écriture desTrottoirs de Jo’Burg... miragenous aura permisle révéler le
contexte culturel dans lequel Oposito puise songin@re dés lors que son
objectif assigné est celui de toucher non pas Wiligeiblé mais une foule de
spectateurs. Aucune vérité sur I'Afrique n’est daient avancée, ce continent en
est juste le themd.es Trottoirs de Jo’'Burg... mirag&€a pas a proprement parler
d’histoire, il est porté par la fiction construaetour d’'une peuplade qui disparait
aussi « magiquement » qu'elle est apparue. Ensed&ix, on nous présente
I'évolution de cette peuplade dans les rues deilla sous forme d’images
plastiques, vivantes et musicales. L'intérét dedlgse du dispositif scénique tient
en ce qu’elle démontre que la place du spectastunise en scéne. Elle ne va pas

% Ethnie du Cameroun
69 M.-J. HOURANTIER, Du rituel au théatre-rituelParis, L'Harmattan, 1984, p 173
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de soi comme elle est imposée en salle puisquaijis’au fil des espaces de
recréer un espace de visibilité pour le public etegpace de jeu, en gardant a
'esprit que les mouvements de la foule interagisssur celui du spectacle.
L'intention des concepteurs intéegre plus ou moims elle le dispositif de
réception, dans la mesure ou leur travail consistecréer, dans les différents
espaces investis, les conditions de visibilité ’étaute nécessaires a I'attention
des spectateurs. Le pacte de représentation affspectateur une extréme liberté.
Il est libre a tout instant de redevenir le passarit était et de rompre le pacte de
représentation. Dans I'impossibilité de mainterdn sfuditoire, ce spectacle se
rejoue donc a chaque instant. Cette prise de risgti@’autant plus forte que le
spectateur doit la plupart du temps accepter dpasetout voir pour apprécier
I'énergie d’ensemble. C’est pourquoi on peut dingee ga mise en scéne,
l'alternance de la déambulation et des tableaursfixs’allient aux codes de
représentation pour surprendre le spectateur etecoer son attention, de
I'apparition a la disparition de cette peupladeaAlifférence d’'un théatre ou les
spectateurs conservent la méme place et donc leeraégie de vue du début a la
fin, le théatre déambulatoire appelle un suivi &ygttique de ses spectateurs.
Ainsi, ils sont seuls a choisir leurs positions algv les différents espaces
scéniques, fixes ou mobiles, et leur visibilité letir perception seront donc
variables et variées. C’est sur cette étude deréaklisée a partir d’'observations de

terrains et d’'une enquéte, que va se fonder naidedlu spectateur.

1 Annexe 7 : Portraits
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PARTIE 2 : POUR UNE ETUDE DES SPECTATEURS

En tant que moment d’écriture, de composition etdleustructuration, la
représentation théatrale ne doit pas étre envisdgéseul point de vue de ses
concepteurs mais également du point de vue depsmtadeur. La premiére partie
de cette étude a permis de mettre en lumiere lésifgités du pacte de
représentation de ce spectacle qui appelle le swnstant de ses spectateurs.
Oposito se donne pour ambition de pousser le geecta vivre une expérience,
une aventure, en lui proposant des visions élogm&eson quotidien. La place
qui lui est accordée dans le dispositif scéniquééttde des éléments constitutifs
de la représentation témoignent des modalités neisesxuvre par Oposito pour
recréer tout au long du parcours les conditiongsegires a la représentation. Le
langage polysémique qui se déploie dans ce quiseeda voir et a entendre, dans
I'image et dans l'espace, appelle une appréheasiame interprétation strictement
personnelles du spectacle. Cette deuxieme pamierge justement d’explorer
'univers de la réception du théatre visuel, musatadéambulatoire d’Oposito a
partir d’'une étude menée sur le terrain des reptésens desTrottoirs de
Jo’Burg... mirage L’écriture déambulatoire vise a déconstruireclation frontale
classique au spectateur. Cette démarche réponedsude sentir le spectateur
actif et réactifPar I'écriture, Oposito va ainsi pousser le spectad construire sa
propre histoire, a faire des choix pendant la regméation Elle n’impose pas une
vision et une interprétation unique, univoque, damsouci de vouloir s’adresser
a la diversité des publickes Trottoirs de Jo’Burg... mirageue sur les sons, les
multiples dimensions de I'espace, le rythme, evpgoie davantage d’ambiguité
gu’'un spectacle qui s’appuierait sur des mots.st@nographie crée plusieurs
foyers de jeux, obligeant le spectateur a en @éliren particulier. Le spectateur ne
peut en voir qu'un s’il choisit de quitter les heull y a ici un refus de la
sceénographie traditionnelle ou tous les regardenfixle méme point. Les
spectateurs de3rottoirs de Jo’Burg... miragene voient pas tous le méme
spectacle et leurs paroles en témoignent. On peeffet voir ce spectacle comme
un dispositif perceptif délibéré de mise en vudestnise en écoute proposant aux
spectateurs un large éventail de places et d’amtgesgson. Il s’agissait donc de
comprendre la maniere dont le spectateur se compmotir appréhender le
spectacle, de saisir la facon dont il concoit lendespectaculaire d’Oposito pour
essayer de mesurer I'impact d'un spectacle déardinda
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2.1. Le public et les spectateurs

2.1.1. Le public, masse mystérieuse

Les écrits sur le théatre produits par les mettearscene, les critiques ou
les universitaires ont presque tous systématiqueneeours au terme « public »
plutbt qu'da celui de «spectateur». L'un et l'autrsemblent utilisés
indifferemment et sans discernement. Le public s masse mystérieuse et
inconnue dont les caractéristiques et la vie éatrippux praticiens du théatre. Si
Bernard Dort écrit sur le spectat®yren tant que spectateur, la plupart des
recherches réalisées autour des occupants des safiedes études statistiques du

public.

En 1984, la revue Théatre/Public, au titre évogatmnsacre un numétba
la publication d’'un débat en deux volets intituldecréle du spectateur ». La
premiére journée, consacrée aspectateur face a la pratique théatrale, se
placait du point de vue des spectateurs (dans fe salle-scéne en quelque
sorte) ; la deuxieme, Le spectateur dans la pratithéatrale, du point de vue des
praticiens (dans le sens scéne-saif¥) La premiére journée commence par le
public et sa perception — on constate déja le rapaphent du terme « public » par
celui de « spectateur » - et par la présentatian Asmne-Marie Gourdon des
résultats de son étude publiées aux éditions duEdiRis le titrdhéatre, Public,
Perceptio®. S’en suit un long débat sur la pertinence dessttpes et des
résultats de lI'enquéte de perception réalisée pharviews et questionnaires
autour de cing spectacles. Les spectateurs soentbslu débat. Prennent la
parole des chercheurs, des metteurs en sceneatgeatiu ministere, etc. Certains
contestent I'effet de massification»®® du processus d’enquéte au détriment de
« I'addition de « moi »°’. Tous finissent par en venir a discuter du prisjéétral
et des gens de théatre. Le deuxieme débat derleépest « Le lieu théatral » et
la scénographie, et c’est a Denis Bablet que réd&xposer un point de vue.

Evoquant linteraction entre lieu, scénographiespectateur, il accorde a ce

%2 Bernard RT, Le jeu du théatre, Le spectateur en dialodee. P.O.L, Paris, 1995, p.8

3 Le réle du spectatepin revueThéatre/PublicThéatre de Gennevilliers, n°55, 1984, p.28

® Le role du spectateuin revueThéatre/PublicThéatre de Gennevilliers, n°55, 1984, p.1

65 Anne-Marie ®URDON, Théatre, Public, Perceptioied. CNRS, Paris, 1982

% Ariane MNOUCHKINE, Le réle du spectateuin revueThéatre/PublicThéatre de Gennevilliers,
n°55, 1984, p.14

" IDEM, ibidem p.14
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dernier une forme de « perception créatrice ». haédge qui procéde tourne
essentiellement autour de la question des lieuitténéx, de leur conception et de
leur occupation. Des remarques par ailleurs peartasesont émises, et il ne s’agit
pas de se livrer ici a une critique détaillée délsadls, mais bien de souligner que
le public et les spectateurs restent dans uneien@esure parfaitement inconnus
des praticiens du théatre. Depuis la tenue deloat @ 1983, de nouvelles études
de public ont été réalisées. La production de @sfhous apprend qui se rend au
théatre mais ne nous donne que peu d’informationses public en action, sur les
spectateurs qui le composent. Il ressort du dogsiielié par Théatre/Public et des
publications plus récentes que, comme le souligiséeinent Marie-Madeleine
Mervant-Roux, « l'orientation générale (...) par rappa I'analyse du spectacle
[est] prioritairement tournée vers la scene, mémsgu’elle s’occupe du

public %,

Le 12 fevrier 2004, une conférence publique étaitndte dans le cycle de
conférences « Les Jeudis de la Sorbonne » et sa@ait au theme « Culture
Jeune, les Jeunes et la Culture » en interrogagratique des Arts de la rue. Ces
conférences consacrées a lart, a la médiation adeulture artistique et a
'ingénierie culturelle invitent des artistes, de®diateurs, des concepteurs de
projet culturel, des chercheurs pour réfléchirlayrésentation publique de toutes
les formes artistiques. Michel Crespin y était déret a rappelé sa définition du
public de la rue au travers de la terminologie grikdic-population », choisie au
détriment du terme « non public » ou de « tout joukl Ce public comporte donc
une bande passante générationnelle trés large.ukaest cet espace ou
potentiellement se mélangent toutes les généraismues de tous les milieux
sociaux et culturels. Cependant, cette définitopn,défend la these du lien social
que parviendrait a tisser le théatre de rue, ssutible. En effet, considérer que
le théatre de rue touche tout le monde revieniea lai segmentation sociale qui
s'effectue dans tous les lieux pour réver d’'un espgaublic partagé par tous. Or,
on sait que les lieux d'une ville, le centre vilbei les quartiers anciens par
exemple, ne sont pas fréquentés par toutes leslgtmms. Il se produit donc

d’emblée une certaine homogénéisation du public.

8 M-M. MERVANT-ROUX, op.cit. p.11
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De plus, il semble que la seule connaissance @uepluisse obtenir d’'une
masse aussi imprécise que la composition socialputiic de la rue soit celle
provenant des chiffres. Or, on sait que le libreixlet la possibilité d’action sont
les portes d’acces a lindividualisation des spectad anonymes composant le
public. En effet, avec ce grand degré de libre xxhdé comportement, le
spectateur devient non pas acteur, mais actana geésence face a la création
proposeée, car aucun code de réceptivité n’est itnpaspublic, contrairement au
théatre de salle. En outre, confirmant I'idée d@mogénéisation du public de la
rue, Jean-Michel Guy avance le paramétre«déespace-temps socidh. Le
rapport au temps libre, la propension a s’accoddetemps et de la disponibilité
varient effectivement socialement et influent denasidérablement sur le public
et sur la représentation elle-méme. Diverses viasabiennent influencer cet
espace-temps social. L’histoire et la topologieladrs< ou se déroule le spectacle,
la composition socio-démographique des quartierdegt caractéristiques de
I'habitat, I'heure, le jour, le mois et le climatela contribue a renforcer I'idée
gue, méme si l'artiste aspire a toucher tout le aeonla réception de sa
proposition artistique effectuera un tri sélectdnd le public potentiel. Une
certaine homogénéisation des publics se produilleel@&me puisque la

représentation, il est certain, ne retiendra pas lies spectateurs.

2.1.2. Le spectateur

Pour Marie-Madeleine Mervant-Roux, le public dedlesa demeure
mystérieux et inconnu des praticiens de théatresepgu’il est relégué a une
position mineure, écarté de la lumiére, soumisileace, face au jeu éclairé, sujet
de tous les regards focalisés. La posture physgiguee public n’en fait pas un
actif dans la représentation classique. Son cospsrfoncé dans un fauteuil,
limité dans sa mobilité. Cette situation assise2dtite est un élément majeur du
pacte de représentation du théatre de salle. Laagpar est fondu dans le public
au statut de regardant invisible et passif. Pourtelest bien par lui que sont
envisagées les déconstructions et reconstructiomisgositif classique de la mise
en scene. Si le public reste dans 'ombre des cmmgdc’est précisément parce
gue ceux-ci s’adressent a lui en tant qu’assistaneeet indivisible. Il semble que

le rapport frontal, le maintien de la séparatiotreesphéere de jeu et sphére des

%9 Jean-Michel ®Y, Public-spectateur, la question du public des agdalrue Rue de la Folie,

66



regardants, demeurent les meilleurs moyens deetdisgpublic dans I'ombre. Le
public légitime la représentation de la piece degaaprésence, qui est pourtant
passée sous silence. La représentation est fondée us principe de

reconnaissance a sens unique.

Pourtant ce public est composé de spectateurse €eitlence flagrante
mérite d’étre soulignée, car elle rappelle queid,tle public, n’existe que par la
présence de la partie, le spectateur. Parler destatpurs plutdét que du public,
c’est opter pour lindividualisation des premiets.semble relativement peu
opportun de tenter de réaliser une étude de récegé public et ce, quel que soit
le spectacle en question. Le public n’a pas d’erist perceptive globale. Si I'on
peut identifier des zones de perception dans urpodisf général, le
déterminisme, il est important de le souligner, xist® pas. Une étude de
réception peut mener a une généralisation, maisestl nécessairement fondée sur
la réception personnelle d’'un individu qui a vétlude spectacle a sa maniere. I
ne s’agit pas ici d’enfoncer des portes ouverteaférmant la subjectivité de la
réception mais, bien plutbt, de mettre le spectatgevant le public. Deux
personnes venant voir le méme spectacle, 'uné&d®|'autre, le racontent tour
a tour a une tierce personne qui N’y était pas.des discours produits sont si
radicalement opposés que la tierce personne em &ise demander si ses deux
interlocuteurs ont réellement assisté a la mémeéseptation. Cette anecdote
souligne combien la perception du spectateur iatvdans la réception du
spectacle. S’intéresser au spectateur, c’est adngttil fait lui aussi le spectacle,
gu’il en a une appréhension personnelle, une le@ue la compagnie peut ne pas
avoir envisageée. Le spectateur est certainemenplant de composition » de la
représentation. C’est aussi I'expérience spectatyid est gage de I'autonomie de
la représentation, de cette possibilité pour edleddvenir fiction, de faire sens
autrement que par I'agencement de ses parties.idéoes le spectateur, c’'est
admettre qu’au bout de la chaine de productionpdictacle, le spectateur a sa

propre part de création.

2.1.3. « La perception créatrice » du spectateur

L'idée que le spectateur est dans une positiontrazéaface a la

représentation, qu’il participe pleinement a I'égesrce de I'ceuvre, est devenue

op.cit, p.22

67



un lieu commun. Il ne s’agit pas de confirmer oudicuter cette idée, mais
plutbt d’analyser cette « création spectatrice se@mlemandant ce qu’est devenu

I'acte d’écriture dedrottoirs de Jo’'Burg... miragpour le spectateur ?

La perception du spectacle est un acte qui relevdothaine esthétique. En
effet, le spectateur est conscient du fait qu’iit @d@mnceptualiser aprés coup les
données de sa perception. L’'expérience spectasicdgonc un moment d’écriture,
de réécriture du spectacle. Le spectateur estinemant co-créateur de I'ceuvre,
en ce sens qu'il permet a la représentation denileaetuelle et effective. Elle est
I'expression d’'un monde et d’'une vérité pour cectgteur-la, cette communauté-
la, @ ce moment donné. La réalité de ce « mondeadere » dépend du lien que
le spectateur établit avec elle, d'une certainpatigbilité sensible. Il ne s’agit pas
de dire que rien n’est contenu dans I'ceuvre, mana hu’'elle n'a que peu de
recours face a un spectateur qui a 'ultime politsikie la faire basculer du sens

vers la signification.

Tout metteur en scene (...) met en scéne le speagtaeula
scénographie joue un role considérable dans ceise ®n scene. Mais elle
ne doit pas se faire totalitaire. Conditionner Ipestateur, c’'est son
probleme, cela fait partie de sa tache, mais deiarara créer les rapports
psycho-physiologiques qui mettent ce spectateus darmeilleur état de
réceptivité et de sensibilité potentielles et agijvtout en préservant sa
liberté. Trouver le juste équilibre, I'équilibre €ateur entre la liberté du
spectateur et son conditionnement. On parle degpian : ce qu'il faut
préserver a tout prix (...), c’est la notion de peguen créatrice du
spectateur (...). [Et] Meyerhold avait bien raisonst®ihaiter un théatre ou
le spectateur soit, apres l'auteur dramatique, letteur en scéne et
I'acteur, le « quatriéme créateur » du spectatle

Jean Duvignaud souligne également la part de ctioredu spectateur :
« Son réle consiste a prolonger, a paracheverggestionproposée par le groupe
des hommes enfermés dans I'étendue scéfliguePar la déambulatiori,es
Trottoirs de Jo’Burg...miraggoue sur cette logique de la perception créatrice.
L’activité spectatrice, pourrait-on dire, est maige par la mise en scene qui
modele I'espace de facon a positionner les sperctatevant une multitude de
points de vue qu'il leur appartient de choisir.flas grande liberté du spectateur
réside justement dans ce choix d'une position dgarce a adopter. L'activité

spectatrice est donc a distinguer de l'activitéatiée. La perception créatrice est

0 Denis BABLET, Le réle du spectateyin revueThéatre/PublicThéatre de Gennevilliers, n°55,
1984, p 21
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celle qui vérifie le phénomene de lillusion thédgr C’est I'image éminemment
personnelle que le spectateur se fait du spect@ete perception créatrice du

spectateur fait revivre le spectacle en dehor&dpdce de représentation.

2.2.Présentation de la recherche

Notre étude de la réception s’appuie sur la dédimitdonnée par Anne-
Marie Gourdon. « Le mot réception, emprunté a l@otle de linformation,
désigne I'action exercée sur le spectateur parstiemili sensoriels efficaces ; il
implique aussi l'interprétation par la conscieneeags stimuli. La réception du
spectateur comprend donc différents actes qui @ansalité sont confondus : la
sensation, la perception, le jugement ». Afin dlexgr la réception théatrale d’'un
spectacle déambulatoire, nous avons reéalisé uneuétng a partir de
questionnaires individualisés et d’entretiens, Wse partie de la tournée d'été
2003 desTrottoirs de Jo’Burg... mirageElle s’est effectuée lors de quatre
représentations a Martigues, le vendredi 16 maipdvain le vendredi 6 et le
samedi 7 juin et a Conflans-Sainte-Honorine le shr@é juin. Dans I'objectif
d’alimenter une réflexion sur la lisibilité, I'impk le réle d'un spectacle adapté a
la foule et aux grands espaces, je voulais commgurarecerner les différentes
variables de la réception désottoirs de Jo’Burg... miragele devais pour cela
repérer les paramétres qui pouvaient influencepdeception des spectateurs.
Aussi, afin de mettre en lumiére I'interaction entx place et la perception dans le
dispositif de représentation, je me suis appuyéd’'&wde de Marie-Madeleine

Mervant-Roux.

Une partie de ce questionnaire a été distribuébdamard des rencontres
avant et aprés la représentation, accompagnée @&uoweloppe a mes nom et
adresse. J'expliquais a chacune des personnesdidlije mon enquéte et jai été
agréablement surprise de l'accueil qui m’était. f@itielques 100 questionnaires
étaient distribués par représentation, ce qui attag un total de 410 enquétes.
Le nombre de lettres recues par retour de coutéieoigne de la formidable
attention que les spectateurs ont porté a cetteédag 132 questionnaires ont en
effet été renvoyeés, soit plus d’'un quart des erspuélistribuées. Jean-Marie

Piemme sait que la réception peut s’amplifier dedemps et déclare :

" Jean MVIGNAUD, Les Ombres collectives, P.U.F., Paris, 1973, p.25
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« Pourquoi privilégier le moment immédiat et visibtle la réaction ?
Quelgu’un qui réagit quinze jours plus tard, lomscga réaction est rentrée en
conjonction avec d'autres choses de la vie, doithom qu’il a été moins concerné
?2». Il est évident que la réflexion, le véritablepart d'un spectacle, agit trés
souvent aprés la représentation puisque des phéesmeconscients se
produisent et ne peuvent donc pas étre quantifieseschamp par le spectateur.
Les questionnaires m’étant parvenus souvent quelqjeurs apres la
représentation, on peut raisonnablement penserleguspectateurs ont pris le

temps de la réflexion avant de s’exprimer.

A Martigues et a Conflans-Sainte-Honorine, aucuter® de sélection n’a
été retenu, hormis le hasard et la spontanéité reesontres. Néanmoins a
Louvain, ville située dans la partie flamande d8édgique, j'ai été contrainte de
m’assurer que les personnes sondées comprenaifrah@ais. Cette ville est un
centre intellectuel et universitaire importantj pgnc eu la chance de rencontrer
de nombreux étudiants qui, assez solidairementacecepté de faire appel a leurs
souvenirs scolaires pour répondre a mon enquéteensé la compréhension des
questions et le manque de vocabulaire ont parfaiéreuté » ces personnes. Je
tiens a mentionner qu’aucune discrimination n'aedércée lors de cette enquéte.
La seule directive maintenue consistait a varier datégories d’age des gens

abordés.

2.2.1. Description du questionnaire

J'ai basé ce questionnaire, que vous trouverezpaxa 5, autour de trois
rubriques principales et d’'un tableau qui devaidioer a formaliser les zones de
perception. La premiére avait pour objectif de seesin portrait des répondants :
1. Etes-vous une femme ou un homme ? 2. QueN®etestville de résidence ? 3.
Dans quelle tranche d’age vous situez-vous ? 4zAwes des enfants ? 5. Etes-
vous venu seul, en famille, en couple, entre am& ?Exercez-vous une
profession ? 7. Vous rendez-vous souvent au th@&reAvez-vous une pratique
artistique amateur ? 9. Quelle a été votre prindgpsource d’'information sur Les

Trottoirs de Jo’Burg... mirage ?

2 Jean-Marie RMME, Le réle du spectateuin revue Théatre/Public, Théatre de Gennevilliers
n°55, p.31
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La deuxieme concernait leur connaissance de la agni@ Oposito Est-ce
le premier spectacle de la compagnie Oposito augoek assistez ? Si non, a

guel spectacle avez-vous déja assisté ?

La troisieme avait attrait aux Arts de la rue enégél : 1. Que sont pour
vous les Arts de la rue ? 2. Avez-vous déja assistéou des spectacles d’Arts de
rue ? 3. Par quel(s) adjectif(s) définiriez-vous Wrts de la rue Tes questions
ont été établies suivant une volonté de comprébensies connaissances
générales des spectateurs vis-a-vis de ce quele®rirts de la rue afin de

percevoir comment « des yeux avertis » pouvaiemdlitionner la réception.

Les dernieres questions concernaient le spectdclsor déroulement :
Auriez-vous un terme pour définir ce spectacjdéa?mise en scéneAvez-vous eu
le sentiment d'étre bousculé ? Avez-vous remargudesparcours du matériel
scenographique, les régies d'accessoires, les ssmdidu spectacle ? Avez-vous
eu des difficultés a suivre la déambulation ? NaDU? parce qu’il y avait trop de
monde? parce que la cadence était trop rapidde? regard sur la ville Votre

regard sur la ville a-t-il changé au cours du sete ? Pourquoi ?

Je souhaitais ensuite saisir ce que les spectgiensaient de l'intervention
artistigue en espace public. Je leur proposais pale d’approuver ou de
désapprouver de facon graduée des affirmatiorises Trottoirs de
Jo’Burg...mirages’adresse a tous. Dans un spectacle des Arts dtu on se
parle plus facilement. Aller a un spectacle desA¢ la Rue, c'est retourner en
enfance. Lors d'un spectacle des Arts de la rambdiance est magiquéls
devaient donc pour toutes ces phrases choisir pegmipropositionsout a fait
d’accord, plutét d’accord, moyennement d’accords pellement d’accord, pas du
tout d’accord.Cependant, j'ai aujourd’hui conscience que cesgsibipns étaient
beaucoup trop ciblées et manquaient de pertinemgepermettre de dégager une
réelle réflexion et analyse sur le réle et I'impadain tel spectacle. Aussi, jai
préféré tenir compte uniquement de la premierenadfiion qui nous permettait de
savoir si les spectateurs pensaient lgge Trottoirs de Jo’'Burg...miragablait un
certain public. Enfin, je cherchais a connaitrentedivations de leur venue a cette
représentation Ordonnez de 1 a 3, les principales motivations wgouis ont

amené a voir ce spectacle ?... Découvrir un specfacléPartager des émotions /
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... Flaner dans les rues / ... Vivre I'espace publitreanent / ... Retrouver des

amis ou connaissances / ... Voir ou rencontrer déstas / ... Autres.

L’'analyse de ces questionnaires repose sur uneaial quantitative des
réponses, mais surtout sur une analyse qualitdtiveontenu. J'ai relevé dans les
guestionnaires les thématiques, les expressionsreétes et les significations qui
s’y greffent a partir des éléments se déemarquamedfacon ou d’'une autre par
leur originalité. Le portrait des répondants pernget faire apparaitre les
circonstances et les motivations de leur particpad I'événement. Il nous aide
également a distinguer d’éventuelles particular@é@gonction des trois villes de

représentation.

2.2.2. Analyse de données du questionnaire

2.2.2.1. Portrait des répondants : Provenance, sexdrconstance, age et

situation désignée

Les répondants proviennent en grande partie deillla sondée ou des
communes alentours, a I'exception de certainsgtegi On a pu remarquer que la
saison de « ’Année des 13 Lunes » permet unelation des spectateurs sur le
territoire de Bouches-du-Rhoéne puisque plusieursnacones étaient représentées
lors de la représentation a Martigues. En dépitcdractére particulier de la
programmation a Louvain, dans le cadre du fesiivarnational du thééatre de
rue, les répondants que nous avons pu interrogemétdomiciliés a Louvain ou a

Bruxelles.

Parmi 'ensemble des personnes interrogées, 51 P4 pepulation d’étude
sont des femmes, 49 % sont des hommes, 23 % segbdples, 33 % sont venus
en famille et 39 % entre amis. 6 % sont venus sel(1 % ne s’est pas exprime.
Le théatre, phénomene social par excellence, \ast spectateurs arriver a la
représentation accompagnés. En effet, la quadiitéotdes répondants étaient
venus en famille, en couple ou entre amis. Cetlitééa donc permis d’interroger

simultanément plusieurs personnes sur un mémeiouiesire.

L’'age des répondants est réparti en cing catégdressjeunes de moins de
20 ans représentent moins de 1 % de la populatiodé®, les gens de 20 a 30 ans

représentent la plus grande catégorie a 35 %, aoes28 % et 22 % de la
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population représentent respectivement les gers@g80 a 40 ans et de 40 a 50
ans. Les personnes de 50 ans et plus composeleniigiat 14 % de la population
d’étude, ce qui nous montre que les tranches dsage assez homogenes hormis

la catégorie des moins de 20 ans.

La population active représente 65 % des personmesrogées, les
étudiants regroupent 24 %, les retraités et demasadd’emploi atteignent

respectivement 7 et 0,5 %. 3,5 % des répondant®epahdu « Autre ».

2.2.2.2. Source d'information

Il est intéressant de constater que la totalité pdgsonnes interrogées ont
été convoqueées a la représentation. Si en granfigitbaelles ont été informées
par un programme ou le réseau de la presse derib@uche a oreille, grace aux
amis, a également fonctionné. La mairie conflanaisk ville de Martigues ont
largement assuré la communication autour de I'éwéme. Il est dailleurs
curieux de remarquer que les spectateurs exprifmient souvent leur critique,
positive ou négative, vis-a-vis de leur municigalibans le cas de Louvaibes
Trottoirs de Jo’Burg... miragétait annoncé comme un événement d’'importance,
'unique spectacle déambulatoire du festival. Lecsacle était programmé deux
jours consécutifs ce qui permettait a un plus graothbre de festivaliers
d’assister a la représentation, tout en réduisanbimbre de spectateurs potentiels

sur chacun des deux soirs.

2.2.2.3. Connaissances et représentations liées arts de la rue

82,1 % des personnes interrogées avouent avoiraggjaté a un spectacle
d’Arts de rue dans le cadre d'une programmationoanée, 8% dans le cadre
d’'un festival. A partir de ces réponses, nous pasveonclure que les Arts de la
rue sont bien connus par le public ou du moinsapieunivers lui est significatif.
Les gens n’attendent pas l'arrivée des festivalgr mssister a des spectacles
d’Arts de rue. lls se déplacent peu puisqu’ils Bhabitude que le spectacle

vienne a eux.

A la spécificité du spectacle déambulatoire, s€&B8 P4 des personnes ont
répondu positivement. Ce qui signifie que cettenforest mal connue du public.
En outre, ces quelques personnes ne se souviephentdu nom du spectacle
auquel ils ont assisté. Ce fait m'apparait étresyimptéme de quelque chose
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d’intéressant, soit les spectacles qu’ils ont vues les ont pas marqués
suffisamment pour qu’ils s’en souviennent, soit leur apparaissent tous
semblables ou sans distinction significative. Lfitiication du spectacle
déambulatoire au défilé et au carnaval montre queublic ne fait pas de
distinction entre une simple parade et un spec@&nbulatoire élaboré et mis

en scene.

De maniere quasi unanime, les Arts de la rue reptéat un art populaire
accessible a tous les publics par sa gratuitéimfdiquent un rapport moins
commercial, plus spontané, plus accessible ave@lusegrande liberté d’écoute
et de circulation. Il semble exister un mental camrdu public de la rugans sa
prise de conscience de l'occupation de I'espacdiqubes gens éprouvent le
besoin d'un retour démocratique a l'accessibilité tespace public et
revendiquent la nécessité d’'une occupation artistiqu sein de la ville. lls
avancent le plaisir de vivre « ensemble » une éspée artistique. Les Arts de la
rue incarnent le lieu possible de participationpdiblic et d’interaction avec les

artistes.

2.2.2.4. Appréciation générale desrottoirs de Jo’Burg...mirage

Les spectateurs ddsottoirs de Jo’Burg... miragsont largement satisfaits
puisqu’ils sont 71,5 % a avoir beaucoup aimé letHue. C'est un résultat trés
positif méme si 9 % des spectateurs avouent neapas aimé du tout le
spectacle, 19,5 % ont tout de méme un peu apprécést vrai que certains
spectateurs qui ont dit avoir beaucoup aimé le tapkc ne s’y sont peut-étre
simplement pas ennuyés sans en garder un souvgmérissable. Il est difficile
de connaitre l'effet de ce spectacle sur les sfmota quand on connait la
complexité de la réception du spectateur. Mais gpagencelLes Trottoirs de
Jo’Burg... mirageacquiert 'approbation de la majorité des speataténterrogés.
Ces chiffres varient quelque peu selon les quapeésentations et I'on peut
d’'ores et déja expliquer les jugements négatifsI’péftuence et la rapidité de la
cadence.

Il faut aussi compter sur le fait que les spectat@yant passé une bonne
soirée sont plus enclins a exprimer leurs opinidxiasi, soit effectivement les

spectateurs ont été tres largement satisfaitsgpapectacle, soit en vérité ils sont
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moins nombreux et ceux qui ne I'ont pas aimé n’pas pris la peine de me

renvoyer le questionnaire.

Louvain semble avoir été le cadre le plus propicauree « bonne »
représentation debrottoirs de Jo’Burg... miraget le ressenti des spectateurs en
témoigne. Si I'on compare les appréciations dex deirées, celle du vendredi 6
et du samedi 7 juin 2003, on remarque que le sesomd permis de séduire un
plus large public. Ceci est sans doute du, en graadtie, au fait qu’Oposito a pu
« réder » la déambulation le vendredi pour amdélitadluidité des déplacements
entre les images. La lisibilité du spectacle a rdgéurellement améliorée, les
« bousculades » furent moins nombreuses et le wwéde la représentation,

méme si les spectateurs étaient plus nombreug, jplét agréable.

2.2.2.5. Réception des Trottoirs de Jo’Burg... mirge

Nous devons noter que 6 personnes sur 132 étaieapables de décrire
leurs représentations du spectacle. Nous avonsopstater que les termes
employés par les répondants visant a décrire leprgsentations désottoirs de
Jo’Burg... mirageconcernent presque systématiquement des état€nusons
ou des sensations. Nous leur demandions un sené tetais peu de spectateurs
ont respecté cette consigne. Ceci explique pounqoos avons plus de mentions
gue de répondants a la question. Pour en faciléealyse, nous les avons
regroupés en catégories. Les catégories les plgoriemtes sont celles de
I'imaginaire avec 42 mentions de la magie, du réve, du meeueillde la féerie,
du fabuleux et de la fantaisie, deriginalité avec 31 mentions des costumes, du
magquillage, des animaux et des poupées, @mdtion avec 28 mentions en
référence a la peur, a la frustration, a la joita &jouissance, au bonheur, a la
festivité, de I'enfance avec 15 mentions de linconnu, de la rareté, de
I'étonnement, de la surprise et de l'inattendul derance avec 7 mentions de la

liberté, de I'évasion, du voyage.

Pour 12 des répondants, le spectacle n’a absolupasnfonctionné et leurs
critiques sont tres acerbes. Les spectateurs st pamts de nombreuses
bousculades qu’ils expliquent par une « mauvaisgtiaye des espaces », une
« mauvaise mise en scene ». Cependant ce forimssritid’avoir été bousculé
n'est pas, selon eux, une excuse a la non réusite spectacle. lls remettent en

cause la qualité artistigue dans son ensemble.
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C’est en grande partie grace a ses qualités emfiedtique le spectacle
parvient & séduire la majorité des répondants.il&rs spectaculaire mis en place
par Oposito provoque chez le spectateur le sentinli@moir éprouve, vécu une
expérience. Les répondants déclarent avoir étéw@iliés, impressionnés, surpris
et divertis tout en sentant la magie, le réve gidésie les amenant a décrocher
d’'une certaine réalité. lls congoivent donc, legende la représentation, I'espace

public comme un espace de créativité.

J'ai également réalisé des entretiens auprés demqees choisies au hasard
a la fin des représentations. Il m’est apparu ehgi¢ continuer I'entrevue méme
si les gens me disaient ne pas avoir pu assidtengemble du spectacle pour de
multiples raisons. Ce fait m’apparaissait révélatBune caractéristique propre au
spectacle déambulatoire et semblait tout a faitirpmart dans cette étude de la
réception. Cependant, javais bien conscience @sepersonnes rencontrées a la
fin des représentations devaient pour le moinsraappréciéLes Trottoirs de

Jo’Burg... miragepuisqu’elles étaient restées jusqu’au terme dedeesentation.

2.2.3. Les entretiens

Les rencontres et les discussions me permettaiennettre les gens en
confiance, de les aider a « accoucher » de leurs b donc de largement
développer leurs idées et leurs opinions. De phus,regard des réponses
renvoyees, j'ai avons pris conscience des faibtedsemon questionnaire et j'ai
avns vite réalisé que cette deuxieme méthode lzasda rencontre constituait un
outil d'analyse nettement plus instructif et pegtin Malheureusement, il m’était
tres difficile de multiplier ces vraies rencontrese fois le spectacle terminé, les
spectateurs redevenaient rapidement des passaqtsttaient les lieux. Je n'ai
donc pu réaliser ces entretiens qu'aupres de lrgopnes (quatre hommes et
guatre femmes), agées de 20 a 62 ans, soit dexetiens par représentation. Ces
longues rencontres avec les spectateurs révelamt, émtendu, la modestie de
cette étude mais ont le mérite de faire apparaleeplus authentiquement

possible, le lien qui unit les spectateurs efliexdtoirs de Jo’Burg... mirage

D’abord, je cherchais a obtenir des réponses @gasisr les conditions dans
lesquelles ils étaient venus a la représentatfrez-vous décidé de venir assister

aux Trottoirs de Jo’Burg... mirage ou vous y éteasvretrouvé par hasard ?
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Etes-vous venu seul ou accompagri Youlais également savoir s'ils étaient des
spectateurs habitués des Arts de la rue et dedmlndation pour comprendre
dans quelle mesure I'expérience spectatrice peadittonner la réceptionAvez-
vous déja assisté a un spectacle d’Arts de rueé&zAwous déja assisté a cette
forme de spectacle ? Quel effet, selon vous, lanbéation a-t-elle eu sur votre
perception ? Je m’intéressais aussi a la facon dont ils avaiedétu la
représentation Comment vous étes vous comporté au cours de lalbddation ?
Comment vous étes-vous positionné au cours desaiabfixes ? Avez-vous prété
attention au personnel accompagnant la déambul&ique pensez-vous de leur
présence au plus prées des acteurs ? Avez-vous gehates coulisses ou du
matériel scénographique ? Si oui, cela a-t-il migdivotre regard sur le
spectacle Mes questions étaient volontairement ouvertes onedeant vagues,
pour laisser une marge d’appropriation aux répotsd&@ue pensez-vous de la
mise en scene ? Que retenez-vous de ce que voes dervivre ? Votre regard
sur la ville a-t-il changé au terme de la représsiun ? Que pensez-vous de la
place et du role d’'un spectacle dans la rue ? La mansforme-t-elle selon vous
votre position de spectateur ?(..Ainsi, il devenait possible d’accéder aux idées
personnelles des gens a partir de leurs mots deude concepts, des images
retenues, des émotions et sentiments ressentie. IGahiere de faire devait éviter
gue les répondants se sentent contraints de par$etérieur de catégories déja
pré-établies, méme si cette liberté d’expressionesdtait une plus grande
implication intellectuelle de leur part et pour mo traitement minutieux des
réponses. Certaines personnes se sont sentieseatode l'intérét que j'accordais
a ce gu'elles pensaient et ont prolongé les emieti’autres ont été quelquefois
trés surprises par les questions et éprouvaieta dédficulté a répondre. |l était
donc important que ces questions soient poséesdessentretiens. Cela me
permettait d’aider ces personnes a trouver leuts,racapprofondir leur réflexion.
Je pouvais ainsi saisir la maniere dont les spaatafparlaient de ce qu’ils avaient
vu, en fonction des attitudes qu’ils avaient adeptéu cours du spectacle. Je
cherchais a savoir ce que pensent les spectateuta dlace et du réle d'un
spectacle dans I'espace public et de l'influencecdelieu sur le vécu de la
représentation. On peut dire que cette étude anm@éée sans obsession
particuliére pour la rentabilité des données, cpasirquoi je préfere révéler la
modeste singularité de cette étude en présentaésidtat de ces entretiens dans

une acceptation de la subjectivité quimpliquestrielations humaines.
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« Tout théatre est social, ne serait-ce que partkeest pratique collective,
doublement collective : il est produit par un greugst recu par une collection
d’individus rassemblés & cet effet. Tout théattetesatre de la cité.”SMais que

disent les spectateurs d’'un théatre qui se jous arrues de leur ville ?

- Une poétisation de la ville

L’investissement desrottoirs de Jo’Burg... mirageans I'espace de la ville
provoque un glissement d’échelle de valeur§u<es dans la rue et en I'espace
d’'une seconde tu bascules dans un univers. Tusipasattendre les trois coups.
I 'y a pas de normes comme au théatre. Je craie ga c'est I'élément
déclencheur qui va m’aider a rentrer dans un étatsgrit poétique, beaucoup
plus apte a recevois. L'espace de la ville est utilisé dans toutesdimensions et
déconditionne le regard du spectateur sur le lieusdn quotidien« C'est
'univers des possibles. Il N’y a pas de limiteaasténe. Tu sais que I'expression
artistiqgue peut jaillir de partout. Tu mets tes seam éveil et tu les suis ®».Les
poupées et les animaux te font lever les yeux.'@uplus devant la télé ou assis
dans un fauteuil, 'image, 13, elle n’est plus hdtizontal, elle est entiére, vivante,
tout autour de toi » L’inscription des ombres sur les fagcades ddesviprovoque
une théatralisation du quotidien qui semble dépdegemps de la représentation,
«ca inscrit le spectacle dans ta routine. Il est gjiile lorsque que je vais de

nouveau repasser dans cette rue, je verrai enceseagimaux sur les muss

- Une ré-appropriation publique de I'espace

Les rues accueille des « passants », des marcletueses sont les espaces
qui incitent a s’arréter. ka rue c’est quoi, c’est un espace fonctionneltrdasit,
c’est tout. Ca fait du bien de voir tous ces geaissda rue qui sont la pour voir la
méme chose. C’est unificateur, je pense un spectaoinme ca». Cette
appropriation du spectacle participe a la ré-appatpn de I'espace public par
I'adoption d’un angle de vue. Ces spectateurs #antk » assimilent 'occupation
de l'espace public a un engagement citoyen qufileivMent nécessaire. Pour
Copeau, la fonction du théatre est de créer la aomon entre les hommes, leur
donner une nourriture spirituelle quels que sait kang et leur classe, replacer la

création artistique au cceur de la cité et de ladei® hommes. Il est a ce titre

3 Anne WBERSFELD Le Théatre et la cité. De Corneille a Kant&dition AISS — IASPA, 1991,
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intéressant d’évoquer brievement I'accueil reculparquatre représentations des
Trottoirs de Jo’Burg... mirag@ Caracas au Vénézuela en mars 2002. Oposito fut
invitée par le festival international Fundatenearésenter cette création dans les
rues de la ville. Un film de Philippe LachambMirage a Caracas.,.d’Emile
Furieux Productions, témoigne du formidable acciagila Oposito par un public
vénézuélien chaleureux, démonstratif et accueillanteffet, malgré le contexte
particulier d'un fort mécontentement social ettaplie suite au coup d’état contre

le président Chavez, le spectacle put étre présgrdémontre qu’en dépit d'une
situation sensible et tendue, Oposito a su « faréager ses émotions » a plus de
30 000 personnes. Les citoyens de Caracas ontétrdamsLes Trottoirs de

Jo’Burg...miragele prolongement artistique de leur mécontentement.

Artaud révait d'un théatre qui puisse trouver ddegage commun de ce
temps pour les mythes éternels qui font 'homme.p:.Aussi, aprés Artaud, « on
peut concevoir I'idée qu’'une foule qui connait j#gs grands traumatismes, les
plus violents cataclysmes, les plus cruelles imgast les plus douloureuses
passions, qui tremble devant le malheur et espevand la vie, ne puisse étre
étrangére aux forces du destin qui la ballottefie Bttend simplement qu’on
sache lui raconter ces mystéres en lui parlantpsopre langagé». Convaincu
gu’'une certaine idée du théatre s’était perdusprapour laquelle il voulait en
finir avec les chefs-d’ceuvre et la scene, Artaudgémit lui aussi la recherche

d’'un langage capable de s’adresser a la rue efcaulea

La premiére partie de notre étude témoignait debl@matiques et des
enjeux de I'écriture d’Oposito. Deux de ses ambgigsont apparues au travers de
nos entretiens et nous révele la force que peliteinfuin spectacle écrit pour la
rue. Notre étude de la réception nous améne mainténanalyser les différentes

variables et les parametres pouvant I'influencer.

2.2.4. De la réception a la perception

La méthode utilisée a été mise au point par ladtieerse du CNRS, Marie-
Madeleine Mervant-Roux. Elle a étudié les spectatependant les

représentations, notant leurs attitudes, leuraupesiphysiques et leurs remarques.

p.7
" Marcel REYDEFONT, Le Théatre de rue. 10 ans d'éclats & Aurijl&dition Plume, Hors Les

Murs, Paris, 1995, p.33
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Elle choisit en effet une méthode d’observatiometraphique et se doit donc de
saisir les comportements humains dans leur mileewid, dans leur quotidien, la
ou les individus se meuvent et s’émeuvent. Il Ssait d'assister aux
représentations avec le public, d’étre a ses c@eeBpbserver de lintérieur, dans
le but de comprendree qui se passe a son contagt[Choisir] un tel mode
d’approche, c’est reconnaitre que le spectateyppaiient pas corps et ame au
théatre, qu’il représente le dehors, qu’il se sitien position intermédiaire entre
la ville et la scéne, entre la société civile esdaiété théatrale », c’est refuser de
voir en lui une simple créature du jeu sans podardul'identifier a la plate
silhouette prosaique des enquétes sociologifuesElle identifie alors les
différentes zones de points de vue d'un spectacknedéduit les effets sur la
facon dont le spectateur vit la représentatione Eherche ainsi a identifier,
analyser et formaliser le lien perception-placesdaspace de représentation.

Si cette méthode a été utilisée pour étudier laepldu spectateur dans
'espace de représentation desottoirs de Jo’Burg... mirageelle n'a pas été
appliquée de facon dogmatique dans la mesure digpesitif de la déambulation
est totalement spécifique et ne s’apparente pam &onfiguration classique. Jai
tenté d’adapter au mieux la méthode au cas d'uctage déambulatoire. Le
guestionnaire me permettait de remédier au probléieela mobilité quasi
constante des spectateurs tout en élargissantétedtats de I'étude, car elle
multipliait le nombre de personnes interrogéesplbs, il permettait d’obtenir des
réponses de personnes qui n'avaient pas forcémete gpectacle jusqu’a son
terme et que je n'aurais pas pu rencontrer a laldis représentations lors d’'un

véritable entretien.

Mon questionnaire proposait donc aux spectateutahleau, qui seulement
complété des entretiens et des observations deairterdevait permettre
d’identifier, d’analyser et de formaliser le lientee la place et la perception. Je
demandais aux spectateurs d’identifier la placel®&e trouvaient, parmi cing
zones de plus ou moins grande proximité, pour dygoeer les différentes parties
du spectacle. Les dix mirages, présentés dansemi@re partie comme dix
modules scénographiques, ont été réduits a huit d& ne proposer aux

spectateurs que des images éclairantes, gu’ilsntsaapables d’identifier

> Marie-Madeleine MRVANT-ROUX., op.cit, p.10
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aisément. Ensuite, ils devaient définir leurs seatits et émotions ressentis au

cours des mirages et essayer d’expliquer les raiderieurs perceptions.

2.2.5. Les zones de perception

La difficulté premiére dans I'étude des zones degion réside dans la
flexibilité des espaces scéniques. Chacune degnesc engage en effet un
espace scénique différent pour le public, fixe oobile et possede donc une
multitude de places et des répercussions spécHfigsr le vécu de la
représentation. Il est évident qu'un spectateucépla 15 metres de I'action ne
verra pas et ne ressentira pas la méme chose gpertateur positionné a 80
metres, il semblait cependant fastidieux et peéré@ssant de définir des zones de
perception sur chacun des dix espaces scéniquese $eliis contentée de définir
des zones de proximité du spectateur avec l'actiod’essayer d’analyser la
perception qui en découlait. Le questionnaire psafiacing zones différentes aux
spectateurs mais il leur était difficile d’indiquprécisément leur position. En
effet, ils ne pouvaient faire distinctement la élifince entre ¥ous étiezplutét
proche des comédiens ? relativement proche ? oubtpléloigné » Je ne
retiendrai donc pour I'analyse que trois des ciages,trés proche des acteurs,
relativement proche et tres éloignghacune définissant un type de perception et
induisant un état. Il faudra bien entendu tenir ptardu fait que ces zones ne sont
pas définies nettement. Dans la déambulation,destateurs comme les espaces
sceniques sont mobiles et, lors des tableaux fies, spectateurs peuvent
également se déplacer pour améliorer leur visiorsglctacle. En changeant de
position et donc de zone, la perception du speaatast variable et fluctuante.
Voyons comment ces zones se caractéerisent et gffets elles induisent sur la

perception.

2.2.5.1. La zone de proximité

Cette premiére zone concerne les premieres ramgapectateurs. C'est
dans cette zone que le spectateur se sent le gtigsnent intégré a I'espace de
jeu, le plus sensible a la présence des comédigiesse caractérise par un fort
sentiment d’intimité avec ce qui est présenté. §mectateurs sont les seuls a
percevoir en détail le jeu et les mouvements dagdiens. lIs peuvent également

observer les autres spectateurs qui regardentagiseent. M-M. Mervant-Roux
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déclare que « cette zone proche n’est pas le édlindimité avec I'action fictive,
mais le lieu ou la proximité (au sens émotionnelpalistance (psychologique et
mentale) peuvent étre poussées jusqu'a l'intefsifdus grandé®. La frontiére
invisible séparant acteur et spectateur semblelefaent perméable. Le
mouvement et les réactions de I'un sont directerpenteptibles par l'autre. Les
regards entre les personnages et les spectatecmsisent et s’échangent. lls font
basculer les spectateurs dans le monde de larficties artifices utilisés pour
I'éclairage fabriquent des nappes de fumée quiunaemt ces spectateurs. lls sont
projetés physiquement dans un univers échappéealuCest ici que I'échange
est le plus fort, 'image qui les inonde est réeflenore, olfactive. Les odeurs
dispersées au moyen d'encens lors de la paradepéctasle plongent les
spectateurs dans de véritables mirages. Rappelenteqghamp maximal moyen
de vision binoculaire d’'une personne est de 120&$eg I'horizontale et de 140
degrés a la verticale. Le cadre vole ici en éclatsegard se proméne a l'intérieur
méme de I'image, au cceur de l'action. La perceppioysiologique de I'image et
du son est donc radicalement bouleversée. Le dpactae percoit plus les limites
de « I'écran » comme dans le rapport frontal tradlitel, et accéde a une toute

autre lecture de l'image.

2.2.5.2. « La zone moyenne : I'équilibre du réel ete I'imaginaire’” »

Cette zone concerne les spectateurs situés deleigrpremiéres rangées.
Elle est formée d’'une foule plus ou moins compaeten les représentations. Les
comédiens ne sont plus entierement visibles, méroa apercoit entre les tétes
des spectateurs les visages ou des parties dectesitsnes. Ce recul du champ de
vision ne leur permet plus d’étre saisis par lest@ans immédiates que dégagent
les comédiens. Le regard lancé par le personnagg@umeera dans cette zone que
des regards nombreux et vagues, et les spectateuse sentent plus autant
impliqués personnellement. lls ont plus une vuesienble du spectacle et leur
champ de vision apprécie davantage la dimensidesetolumes des poupées et
des animaux. Les actions et réactions de leurgngoignitrophes influent sur
leurs perceptions. C'est a partir de cette zondlsqyeuvent apprécier les

transferts d'images sur les batiments puisqu’elld@ne le recul nécessaire.

® M-M. MERVANT-Roux, Op. cit., p.111
"M-M. MERVANT-Roux, Op. cit., p.111
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2.2.5.3. La zone grand angle

Elle regroupe la majorité des spectateurs qui, g@aix, par nécessité
(enfant avec une poussette) ou par obligation (tepmonde), forment ce que
nous allons appeler la foule. Elle est physiquertréstéloignée de I'aire de jeu et
a donc une vision trés lointaine et parcellairesgactacle. Ces spectateurs sont
éloignés des comédiens qu’ils ne voient que paceawr. Parfois sur la pointe des
pieds, ils scrutent les bribes d’'un spectacle esiitbuche difficilement. Seules les
poupées positionnées en fond de scéne laissenteaper les perles de leurs
tresses. L'atmosphere spectaculaire créée parclegages et les artifices est
visible de leur position lointaine de l'aire de jduunivers sonore, dépassant
largement I'espace de jeu, appuyé par les effetamere, les saisit cependant
complétement. Pendant la parade, les poupées ahil@sux par leur importante
taille leur offrent des morceaux de leur anatoriige peuvent découvrir au loin,
survolant la foule, la téte d’'une girafe, un comsédacrobate perché sur le dard
d’un scorpion, le corps d’'un crocodile... Le champvigon étant tres large, les
ombres transportées des personnages, des poupékes @amimaux sont d’ici le

principal spectacle.

Ces trois zones définies par leur proximité a daite jeu présentent les
effets induis par la position du spectateur facgeau Notons a présent les effets

provoqués par les déambulations.

2.2.5.4. Dans la déambulation

Dans la déambulation, les spectateurs, situés ldamsne de proximité,
avancent au rythme des personnages, dont ils $ysiquement tres proches, a
leur hauteur. Actifs physiquement puisque avangantméme rythme que les
comédiens, ils se sentent vraiment pris dans I'sphére et I'énergie des
Trottoirs de Jo’Burg... miragela relation personnelle et sensitive au spectacle
prend le pas sur les relations internes a I'enggaigaoche. lls calent leurs pas sur
ceux du personnel accompagnant la déambulationdéfe pour les autres
spectateurs est de parvenir a se rapprocher de tia jeu malgré la foule. lls
suivent donc les spectateurs de devant et sontentds sur les éventuels
obstacles qui se trouveraient devant eux. Leuntiie est donc captée par leur
déplacement et par I'entourage qui les empécheappdécier sereinement les

images. Leur perception est parcellaire mais, conligeit Jean Vilar, « on
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voudra bien admettre qu’'au spectacle du moins, ens spathétique fait
gu’entendant mal, ou le regard distrait, on adleé@@ore aux vertus d’une ceuvre
floue devant nous. [...], on la suit, on la compread,ne cesse pas d’'étre en
rapport sensible avec I'ceuvre théatfhle Ces spectateurs sont portés par
I'énergie de la déambulation. C’est cette grandebilit@ qui multiplie
I'orientation des regards des spectateurs et guoldige a prendre position. Les
limites de l'aire de jeu, instaurées par les comwésli pourraient subir des
violations constantes de la part d'un public doel grande mobilité si le
personnel d’Oposito ne maintenait pas cette fromtites premiers rangs de
spectateurs, sous la pression de ceux qui sonemdssriere eux, seraient tentés
de pénétrer sur l'aire du jeu, mais Oposito vailte qu'a aucun moment les deux

mondes ne s'interférent.

Les moments de déambulation permettent de conthsrepectateurs d’'une
scene fixe a une autre, ou les attendent d’abordigpositif circulaire puis des
espaces scéniques plus traditionnels dans lesdeelpublic est disposé
frontalement sur trois cétés. lls offrent égalemBassurance d’une variation
constante dans les positions des spectateurs. tOpesplait en effet a provoquer
des volte-face afin de décontenancer les spectateules confronter a des
distances variées de l'aire de jeu. Ainsi le spgeataqui se situe dans leone
grand anglepeut rapidement se retrouver danszdme de proximitéll est, de
toute facon, tres difficile de rester dansztme de proximitéu début a la fin. En
inversant le sens de sa trajectoire, la déambuldiauleverse les positions des

spectateurs et les confronte a des visions tantéhps, tantot lointaines.

Ces trois zones doivent étre abordées comme unwlfigation de I'espace
de perception. Les spectateurs étant particulienemmmbiles, ils passent d’'une
zone a l'autre, mais ce n’est pas pour autant gjeflangent automatiquement
d’état. La corrélation entre la place occupée pasgectateur dans I'espace de
représentation et I'état suscité est une variaBkerchinante dans I'étude de la
réception, mais ce n'est évidemment pas la sewefotme de ce spectacle, la
déambulation, oblige le public & adopter de noegedittitudes de spectateurs. lls
ne sont plus des « consommateurs » passifs, aasssuwh fauteuil, qui attendent

de recevoir puisqu’il leur faut, pour pénétrer iwars qu’on leur présente, adopter

8 Jean WLAR, « Définition du public », inLe Théatre, service public et autres texf@ésentation
et notes d’Armand Delcampe, Paris, NRF, Gallim@ml|. Pratique du Théatre, 1975, p.340
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une position et un angle de vision. Aussi, on pdivé queles Trottoirs de
Jo’Burg...miragejoue constamment sur ce que le spectateur pesit sgaipas en
méme temps dans un méme espace. A chacun des ®sf@acrise en scéne
interroge les limites de perception, visuelles, idnes et intellectuelles des
spectateurs. Cependant, la personne qui vientt@rsaisin spectacle endosse son
réle de spectateur avant méme d’arriver sur ledieda représentation. Elle s’est
déja mise dans des conditions spécifigues de récegt ne sera donc pas
totalement neutre face a ce qui lui sera présdutéravers de mon enquéte, je me
suis apercue que I'expérience préalable de cetieefale spectacle conditionnait
fortement I'état de réceptivité dans lequel il al@ppréhendetes Trottoirs de
Jo’Burg...mirage Je propose donc d’'identifier deux types de spewats, I'un
confronté pour la premiére fois a un spectacle dédatoire, I'autre déja averti et
plus ou moins préparé a vivre cette experiencstitie.

2.2.6. L'expérience spectatrice

2.2.6.1. Le spectateur novice

Présent au lieu et a I'heure de rendez-vous, ife@tment décontenancé
par I'absence des repéres traditionnels du théltséattend a voir une scene et
des siéges et ne voit qu'une foule amassée quicattemme lui que quelque
chose se passe.CGest tres déstabilisant. Tu arrives ou le speaadoit
commencer et tu te dis, mince, il n’y a pas de tsgée». Quelques spectateurs
attendent assis patiemment sur des sieges qulilapportés. Le cercle de sable
étant déja installé a proximité du lieu d’appantiocertains spectateurs s'y
regroupent pour étre sdrs d'étre aux premieresslog€’est mal organisé,
personne ne te dit ou tu dois aller, moi je penge ga va commencer par ici

puisqu’ils ont installé I'espace ».

Lorsque les premieres lumieres de la peuplade ajggent au loin, une
certaine excitation envahit la foule des spectateui se resserrent pour étre au
plus prés du spectacle A« départ c’était un peu la panique, quand le speleta
commence, les gens se sont rués vers le parc, jilaraiment eu l'impression
d’étre bousculée. Il y avait vraiment beaucoup dende, chacun cherchant a
voir. » Un grand nombre de spectateurs semble dérantéapsence de signe du

spectacle, ils ne savent ni comment, ni ou se ipogier. «J'avais déja une idée
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« précalibrée » du spectacle. Des comédiens qut stadresser a moi et ils
seront face a moi. J'étais décontenancé, un peduearmi tous ces gens. Je
n'avais plus de reperes. Jai vite compris que tesnédiens n’allaient pas
s’arréter et qu’ils ne faisaient que passer (...)-Estque je les suis ? Oh, ma
voiture, est-ce que je vais la retrouver aprespecsacle... » Ces témoignages
sur les premiers ressentis des spectateurs me gpeniné affirmer que la forme
du spectacle fait déja une sélection dans les égknspectateurs présents au
rendez-vous. Ce spectateur novice a deux poséghilioit il reléve le défi de se
confronter a une nouvelle forme de spectacle ali@pte et choisit de « prendre le
wagon » pour suivre la déambulation de cette péepl&oit il reste le passant
gu'’il est et se détourne du spectacle, décu dedpogition. Un spectateur a qui
javais présenté mon enquéte a eu la gentillessaaleenvoyer le questionnaire
non complété accompagné d'une lettre présentéeneexa 5. Son témoignage
malheureux puisque trés décu de n'avoir pu assistespectacle, m’a permis de
réaliser que certainement d’'autres spectateursrétabmme lui « passés a coté »
de la représentation, faute d’adaptation a la fodmepectacle. lls n’ont pas saisi
gu’ils devaient se déplacer et sont restés sueled'apparition.

2.2.6.2. Le spectateur averti

Avant méme d’arriver sur le lieu du spectacle, pectateur sait déja a quoi
S’attendre« oui, avant de venir, je savais que ¢a n'allaisp&re un spectacle
habituel avec une scene et des gradins. J'ai enteled gens raler quand ils ont
compris qu’ils n'allaient pas étre assis. Ca m’a fire, moi j'aime bien l'idée de
se déplacer avec les comédiens et de se laissdemgpar le spectacle. Les
artistes ne s’adressent pas a toi de la méme fagest bien je trouve.(...) Tu ne
sais pas ou ils vont temmenefest excitantca maintient la surprise. Lorsque
le spectateur a une expérience préalable de I'mig®posito, il est ce qu’'on
pourrait appeler un spectateur « bonus » puisgesti psychologiquement et
physiquement préparé a vivre I'aventurel’avais déja vu il y a quelques années
un spectacle de cette compagnie, Transhumance,ukéHgu Troupeau. Quand
mon mari et moi avons appris que Conflans-Saintadfioe présentait un
nouveau spectacle de cette compagnie, on n’a psitehéne seconde ke pacte
de représentation est ici quelque peu modifié. éy k@rrivée au spectacle, ces
personnes maitrisent déja certains des codes deoitapagnie, spectacle

déambulatoire, sans texte, sans schéma narraénesllement visuel, et il est

86



quasiment certain qu’ils resteront jusqu'au ternes @rottoirs de Jo’Burg...

mirage

La reconnaissance du code et l'adaptation au maeeg@résentation
constituent deux variables fondamentales dansdétle la réception. D’autres
facteurs viendront influencer la réception du smectr : son sexe, son age, sa
profession, son bagage culturel et théatral, deatas du spectacle, ses opinions
personnelles et son état psychologique du momiefautlaussi compter sur le fait
que «le spectateur de théatre n’est jamais seu). Autour de lui s’agitent
d’autres spectateurs, dont la présence transforsom ansu méme, ses godts, ses
désirs, ses habitud@s. La position du spectateur est donc soumise st de
influences extérieures relatives au nombre de afmots présents au moment de
la représentation. Sa concentration sera modifié&a perception est génée par
une trop forte affluence, s’il n'a pas assez d’espautour de lui. Ses sentiments
s’amplifient au contact des autres spectateurks&irouve au milieu d’'un groupe
positif ou négatif, son comportement en sera chgngé méme que s'’il se
retrouve seul au devant de I'image. La programmatioinique » du spectacle ou
I'inscription dans le cadre d'un festival, a Louvgiar exemple, joue également.
Le spectateur sera souvent plus critique s’il aom assisté a d’autres spectacles
dans la journée ou dans les jours qui ont préadses exigences s’en trouveront

différentes.

En analysant les zones de perception et I'expéignéalable du spectateur
face a la forme déambulatoire, j'ai d’'ores et d#jaisagé un aspect de la question
du mode de représentation et de son influenceesapéctateur. Son rapport au
spectacle est ici différent, il lui est impossidladopter l'attitude traditionnelle du
spectateur plus ou moins confortablement installé&sdon fauteuil, ayant payé sa
place, voire son abonnement, ayant lu le progranen@ouvant a l'issue de la
représentation comparer telle interprétation aeteluitre. Comment, des lors,
réagit-il face a ces déferlements d'images, deecwsilet d'émotions ? Quelles
« clés de lecture » applique-t-il alors que ni ré&fi€e rassurante, ni programme
exhaustif ne viennent a la rescousse pour le tillisgy, lui qui n'a que son

« goQt » pour juger le spectacle ? C’est ce que atlons maintenant chercher a

"9 Maurice DESCOTES Le public de théatre et son histqilRUF, Paris, 1964, p.1
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analyser. Quel comportement adopte-t-il ? Comméangit-il au spectacle ? Qu’en
dit-il ?

2.2.7. Portraits de spectateurs

Cette étude est fondée sur les observations dairterje les ai déja
évoquées, et sur des entretiens réalisés lorsudggeqeprésentations. Il ne s’agit
pas de fournir un cliché représentatif du publiombsito mais bien de dresser des
portraits de spectateurs. L’analyse de leur discetiles observations permettent
de construire des idéaux types, qui fonctionnentroe des modeles, et de faire
emerger des « états ». Je reprends ce terme &diigson qui dit du spectateur
gue ce n'est pas « une fonction mais un état. (.e.pDs, c’'est, si jose dire, un
état « naturel », lié au comportement de I'individula vie. Mais confronté aux
principes mémes du spectacle, totalement artifiemllu, construit, (...) le statut
« naturel » du spectateur parait bien incoffgsule m’efforcerai de montrer qu'il
n'existe pas un, mais des états de spectateursohs élaborés de maniere
académique et doivent étre envisagés comme un nugyéréoriser la position du
spectateur face a la forme déambulatoireTdestoirs de Jo’Burg... mirage

La confrontation des discours recueillis avec lbseovations de terrain et
'analyse du spectacle permet de mettre a joupfayriation du spectacle opérée
par les spectateurs. Seules ces trois sourcesowations permettent la

construction d’'une typologie.
Typologie de spectateurs

« S'insérant dans le terrain quotidien ou ce qutessu a priori pour réel, les
artistes sement la confusion entre I'espace symbelde jeu et I'espace de vie,
entre la fiction et la réalité, jetant le troublend I'ordonnancement du vrai, [...].
Cet art du décalage ou du détournement qui ineiteplectateur a décentrer le
regard calé sur la routine ouvre de nouveaux paiatsué ». En outre, Oposito
bouleverse la position du spectateur en ce serglglui demande de construire
son propre spectacle en ne lui imposant pas dee.cé&dlr investissant I'espace

public, elle le transcende en espace « festif teheps de la représentation. Cet

8 Elie KoNIGSON Le spectateur et son ombrim Le corps en jeuEd. CNRS, Coll. Arts du
spectacle, Paris, 1993, p.184

88



espace ouvert offre ainsi aux spectateurs un sentiae liberté extréme dans le
choix de son angle de vison. Les vécus et les méssgeront par conséquent
éminemment différents et propres a chaque spectaimus allons cependant
essayer de mettre en place, a partir des répoelsa®es sur les questionnaires et
lors des entretiens, une typologie des spectat®lon leur degré d’adhésion au
spectacle. Au sortir de notre étude, nous sommegepas a déceler quatre
niveaux différents de comportements du spectatelonde degré de décryptage

des codes de représentation.
Le spectateur « ouvert »

Novice ou averti, ce spectateur est dans un étdpdt ouvert, il est
éminemment réceptif. Il est actif et mobile duramtt le déroulement du spectacle
dont il ne veut rien manquer. Il est le spectateidéal » car il entre totalement
dans l'univers qu’on lui propose. Il choisit délibénent de croire a ce qu'il voit.
Il cherche a étre présent physiquement pres des de jeu et est obligé de « se
battre » pour cela. Il attend les mouvements pespide la déambulation pour
devancer la foule et se glisser au devant dessasprectateurs, pour s’approprier
un espace de visibilité toujours satisfaisanteléme si tu te retrouves un peu loin
et que tu es obligé de te mettre sur la pointepleds, tu sais que ¢a peut vite
bouger alors tu continues. Les huit spectateurs rencontrés ont tous réssemn
moment ou un autre cette sensation d’étre ent@ng un univers fictionnel. Cet
enlévement du réel se traduit par un recours sygig¢ue aux mots « dedans » et
« dans », associés au verbe « entrer », « renter aux expressions « dans le
spectacle », « pris dans I'ambiance >Pendant la déambulation, tu n’es plus
dans un espace fermé, carré, tu es dans le spectaCk spectateur est avant tout
un spectateur sensoriel, il vit le spectacle detdlieur et abandonne la réalité
pour adhérer compléetement a l'universC’est différent d’un spectacle qui te
parle, ici on te fait vivre ! »Parfois, il a repéré les personnes chargées
d’accompagner la déambulation et les suit de poes @tre au devant de la foule.
Il fait I'effort d’interpréter les codes de la r&sentation pour mieux pouvoir
I'apprécier. «Qui, j'ai remarqué du personnel qui était la surdpectacle. Mais

en méme temps je les ai vite oubliés ».

81 G. DaviD, Détournements de rédDossier Arts de la rue, Revidouvementn©17, Eté 2002,
p.84
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« Pres de la gare jai vu des accessoires maist¢g. J'ai surtout vu des
gens qui veillaient a ce que les gens ne s’appnuichas trop prés pour permettre
a tout le monde de voir quelque chose. C’est mémssurant parce que tu
cherches plus ou moins a savoir par ou ¢a partestwersonnes, eh bien ce sont
des spectateurs plus [de « qualité supérieyre. Il est totalement investi par
'univers dont il a 'impression de faire partieLa fumée des artifices construit
des nuages qui te font rentrer dans le monde de.réu es comme un gamin. Tu
rentres dans un univers avec d'autres échellesaleuvs ».1l est le « passager
inconditionnel d’'un réve » dont parle Jean-Raymdecbb :

« Jétais carréement dedans! Apres la scéne avecpkspluies, ca a
accéléré et je me suis retrouvé derriere des geins’gvancaient pas. Je me suis

vite dégagé de la foule, jai pris le trottoir €aij réussi a me retrouver tout
devant».

« C'était a la fois féeriqgue et angoissant, j'étarsaiment prise dans
I'ambiance ».

«Jai eu limpression de baigner dans une atmosphemagique et
surprenante ».

« Ces artistes offrent la possibilité de vivre et slémerveiller quelques
instants dans un autre monde qui réussit a anmilidletes les barriéres ».

Le spectateur possede une « large palette de ghoiXexiste plus dans les
lieux de la convention devenus trop codés dans deganisation spatiale, dans
leurs rituel& » et il en a conscience. Il est le seul & poulieirles séquences
présentées en faisant le choix de se déplacerret de les voir. Face a ses
références et expériences antérieures, il se fabrime histoire personnelle du
spectacle. Un spectateur évoque ainsi sa visi@pédatacle :

« On se retrouve dans un environnement primitiflm@mme s’exprime par
les moyens disponibles, les téles pour le rythmegddnse, 'ensemble comme
expression de la recherche de sécurité. Ce peupdeche a se protéger des

éléments pour communier avec la nature »
Le spectateur « frustré »

Il est physiquement actif et observe attentivemestséquences. Il suit la
déambulation activement au début mais, devantofefh fournir, il abandonne

rapidement. Il cherche a donner du sens a touutkwit et essaie en vain de
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relier les différents éléments qu’il parvient asgaiCe spectateur frustré ne
parvient pas a étre séduit par le spectacle eitiiega la déambulation en cours de
route.

« Je n'ai absolument rien compris au spectacle ».

« Vraiment je ne suis pas rentrée dedans. Ca nepasaparlé, jai trouvé
ca plat et pauvre. lls n'avaient rien a nous dire »

«ll ' manque une sonorisation générale pour commenérsens de

I'histoire ! ».
Le spectateur « de théatre »

Spontanément il voudrait adopter I'attitude d’'uedateur « de théatre ». Il
se sent a l'aise quand le spectacle se fixe mdisraal a s’habituer aux moments
de déambulation pendant lesquels il subit quelqe lp représentation. Xest
difficile parce qu’on ne sait jamais dans quelle e spectacle va partin. Il a le
fort sentiment d’étre bousculé mais reste, carsil @aisi par 'atmosphére qui
parvient a l'investir. Il cherche a voir mais peide faire. Oppressé par la foule
dont il tente de s’extraire, il est d’autant plugpsis quand il se retrouve au
devant de l'aire de jeu sans en avoir fait la d&mar

« C’est dommage qu’ils ne s’arrétent pas plus sotjwan les voit beaucoup
mieux. J'ai trouvé le spectacle trés touchant,destumes sont extraordinaires,
jai eu peur quand les tbles sont tombées devarnt dme suis demandé au
début s’ils avaient bien prévu leur coup, c’étaidiment trés pres de nous (...)
mais vraiment quand on ne voit pas a quoi ¢ca sett ?

« J'étais tres observant des autres spectateurs pgtee je ne savais pas

trop quoi faire, ou aller.
Le spectateur-passant

Ce type de spectateur rompt le pacte de reprégantan privilégiant la
relation sociale a [I'expression artistique. |l seetmphysiquement et
symboliguement a I'écart de ce qui lui est présdhté fait pas vraiment le choix
de la rencontre, ne prend pas part au spectac®, d’'il apprécie de loin
'atmosphére festive de la ville en ébullition. Awatout présent a l'occasion

d’'une sortie en famille ou entre amis, ce spectateuentera que tres rapidement

82 Michel OResPIN Réflexions d’un pionnieiin Hors série de Hors les murs, Parc de la et

91



le choix de la rencontre artistique puisqu'’il clitoia relation sociale au détriment
du spectacle. Il appartient lui aussi a la foulesguiil suit la déambulation. De
loin il ne fait que succinctement la démarche df#do un angle de vue pour

devenir spectateur de I'événement. Il est ce qiappelé le passant.

Ce travail, dans lequel nous avons essayé de diEmindividus rassemblés
dans la représentation, permet de montrer qu’ausadel celle-ci co-habitent des
sujets aux comportements variés. La représenttti@étrale apparait comme un
vaste espace de codes symboliques plus ou moims dgipréhendés par les
spectateurs. Chacun d'eux aborde en effet a sa emaries pré-requis
comportementaux de la forme déambulatoire. L’atgtuactive imposee
renouvelle la position du spectateur. Elle est pmrtains le meilleur moyen de
poétiser le regard mais elle est pour d’autreserd&s comme une source
d’'incompréhension et un frein a la perception créat Nous avons pu définir
quatre portraits de spectateurs types qui résuatdatmalisent les états décrits et
analysés. Le spectateur ouvert est apparu comrsgelgateur idéal puisqu’il se
laisse porter par le mouvement du spectacle. Sanpodement est donc
parfaitement adapté a la déambulation. La fragilitépacte de représentation qui
fait, paradoxalement sa force, n'exige pas undud#i unique imposée pour
s’'approprier la création artistique. La méconnaissa des codes de la
représentation ne semble pas non plus étre urufadéterminant dans I'adhésion
ou le rejet de la forme déambulatoire puisqu’ilgfade se laisser porter par
I'énergie d’ensemble et d’accepter de ne pas tout v

Conclusion partielle

Cette étude a l'échelle de lindividu nous a perrdes poser les bases
nécessaires a la réception d'un spectacle déarobelatSi la frontalité demeure
dans ce type de représentation, il n’en demeurenqmass que la déambulation
semble étre la voie la plus évidente pour renouval@osition du spectateur. Le
mouvement du public est envisagé, anticipé et mséiprar la mise en scéne pour
tenter de le surprendre afin de décaler son regardin quartier de la ville, pour
lui offrir une confrontation a ses concitoyens. iltdualisé a I'excés, isolé,
I'acteur social ne voit plus ce qui I'entoure, mgarde plus ses voisins, sa ville,

les autres. Le décalage du regard se fait panmeriion grandiose des images qui

octobre, 1997
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pousse le spectateur a lever les yeux. Notre eaqiéhoigne de la réelle
efficacité de cette perturbation du regard au cdurspectacle. Certaines paroles
de spectateurs nous permettent méme d’affirmercguéécalage se poursuit au-
dela de la représentation. Néanmoins, on ne penérgkser ces effets a
'ensemble des spectateurs, ni examiner leur effi€asur le long terme. Si la
compagnie prone l'effet de surprise pour maintesain public en attente et le
pousser a suivre la déambulation jusqu’a son tenombre d’entre eux quittent
cependant la déambulation en cours de route. @ette de spectateurs s’explique
par de multiples facteurs méme si l'affluence trmportante et une cadence trop
rapide sont les principales raisons invoquéeesepublic. Le spectacle est écrit et
mis en scene pour étre vu par un grand nombre depees mais ce nombre n’est
bien sdr pas infini. C'est cette jauge du publinyisagée et positionnée sur
chacun des espaces scéniques qui assure uneit@isabik spectateurs. Il est bien
évident que lorsque cette jauge est largement dépasiombre de spectateurs
quitteront les lieux faute de visibilité. Il se pkot donc naturellement un

« égrenage » et certains d’entre eux redeviendiempassants.
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CONCLUSION

Le mouvement artistique des Arts de la rue, damhbBition était de revenir
a un espace de vie civile, a un partage d’émotdiidées dans I'égalité, valeurs
caractéristiques de lidéologie communautaire deséas 70, cherchait a
régénérer un phénomeéne urbain en crise. Si ladfigur militant & quelque peu
evoluer pour laisser place a celle du professigriaelolonté est toujours celle de
rencontrer le public, de faire se rencontrer lemyass de I'espace public afin de
faire des piétons pressés des spectateurs alémésTrottoirs de Jo'Burg...
mirage est la représentation esthétique d’'une peuplagiereqpvoie au collectif
que forment les spectateurs. Oposito parvient atecajeur attention par
l'installation de « petits théatres » sur le quarinvesti de la ville. Un important
systéme de régie se charge d’accueillir la déartibala son passage, assurant le
soutien technique nécessaire a recréer tout audongarcours des conditions de
visibilité et d’écoute. L’écriture englobe les siigdes des lieux de
représentation ainsi que la relation au public,| sgage de son inscription
profonde dans I'espace urbaibes Trottoirs de Jo’'Burgagit tel un miroir, il
donne a voir la ville a ses habitants, projetantadeeux un reflet représenté dans
des formes esthétiques sublimant la réalité. Sivect contre une attitude
passive et consommatrice du spectacle et de lartgénéral, il tente de
transformer le spectateur potentiel en un speatateunte, actif, faisant des choix

et réagissant, et le suivi des spectateurs luiircoafleur adhésion.

Les huit spectateurs rencontrés au terme des espadi®ns ont aisément
accepté de répondre a mes questions méme s’élaitparfois difficile de mettre
en mots I'expérience somatique et artistigue quwienaient de vivre. Leurs
témoignages manifestent I'originalité et la foreeagttte écriture. Cependant au vu
du nombre de spectateurs présents lors des retatigeg j'ai bien conscience de
la modestie de cette étude et les résultats pésealtivent étre relativiséka
représentation peut étre, en effet, ressentie g fpénible, quand I'événement a
provogqué une trop grande affluence ou lorsque éetapeur affiche une certaine
résistance vis-a-vis de I'engagement physique quspkctacle réclame. Il peut
aussi refuser le contact physique de ses conciépyrmuel le contraint la foule.
Le but était ici avant tout d’observer, de comprendar des témoignages,

comment les spectateurs réagissaient face a la&fdéambulatoire.
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La liberté du spectateur et les multiples dimersisar lesquelles jouent la
sceénographie permettent d’assurer des conditionspmiésentation satisfaisantes a
un trés large public. La mise en espace provogsebdessages de spectateurs et
permet de faire varier leurs positons, assurardi &#npassage dans des zones de
perceptions différentes. Il y a en effet autanTdettoirs de Jo’Burg... miraggue
de spectateurs. Je souhaitais connaitre les vesiale la perception d’'un théatre
en mouvement ainsi que la facon dont les spectateuressentaient. L’objet de
cette étude visait a poser les bases de la réoegtidravers d’un spectacle congu
pour les grands espaces susceptibles d’accueilér foule de spectateurs. Il
s’agissait de découvrir des codes de lecture dgalge d’Oposito, afin de
comprendre le réle et I'impact social d’'un speaaétrit spécifiquement pour
'espace public. Seules quelgues compagnies enc&rgossedent, sous des
formes différentes et propres a chacune, une éerftarfaitement adaptée a la
rue : le Royal de Luxe, la compagnie Off, la Frasgade Comptage, la
compagnie Transe Express. La compagnie Générik Waggalement choisit
guant a elle d’associer la parole a des imagedites@our offrir la rencontre
d'un monde poétique. La forme déambulatoire est ptle le moyen d'illustrer
« le nomadisme du séfis. Seule la considération du potentiel spatiabetal de

la ville permet d’ancrer la création dans le phéaoenurbain.

Dans cette démarche, il serait intéressant d’egeisane autre étude, bien
plus largement approfondie et diffusée, afin de uregsdans de plus larges
perspectives I'action et I'effet d’un spectacle quaitrise le langage des foules.
Les résultats de notre étude ont malgré tout letende témoigner du lien affectif
qui existe entre les spectateurs et cette créditemajeure partie des spectateurs
rencontrés ont éprouve et ressenti de fortes sensat La paresse visuelle » du
spectateur contemporain dont parle Anne Ubersfeldbse trouver danses
Trottoirs de Jo’'Burg... miragane capacité d’ouverture qui n'appelle pas a penser
par concepts ou par fonctions, mais qui serait@wipensée par sensations ». La
médiation théatrale mise en jeu permet aux indwidiassumer leur position
spectatrice. Le spectacle utilise une métaphoreddégpoétique, celle du mirage,
pour en tisser dans I'espace des formes succes€)@ssito integre dans son
écriture le dispositif de réception et propose iattes guider le spectateur dans

'apprentissage de son écriture. Elaborée surmeges, des mouvements et des

8 Site Internet de la compagnie : www.generikvazeum.
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rythmes, elle prend en charge I'espace publiceneps d’une représentation, pour
théatraliser le quotidien des villes et le donngoi&, pour faire ressentir plus que
pour dire. L'investissement de ce nouvel espacemstmaniere de créer du lien,
en jouant sur les niveaux de perception du publgtela facon dont se répartit le
jeu dans I'espace. Oposito inscrit son art danseddsoits qui different des lieux
consacres et sacralisés pour étre au contact diesctitoyens. Elle invite ainsi le
spectateur au réinvestissement de la scéne pupligd&merveillement et la
redécouverte des lieux qui semblent souvent telemtamiliers qu'ils
disparaissent de notre quotidien. L’enjeu varieeoejant selon I'implantation des
parcours. Entre I'occupation d’un parkfieet celle d’'une cité architecturale, la
différence est de taille et I'impact en sera évidemt relatif. La compagnie
Transe Express parle de la forme déambulatoireeemmots« C’est 'instant de
magie par excellence ou tout le monde a le nezZain tomme des momes.
Moment privilégié ou la foule vibre a I'unisson.eSt I'occasion d’imprimer dans
le paysage urbain des images fugitives. Le bouffient tutoyer I'architecte.
Mirages restant gravés dans la mémoire colleétive

Si je ne peux aujourd’hui parler d’'une inscriptiatans la mémoire
collective des villes étudiées, les paroles desctapmurs témoignent d’une
poétisation de la ville. Elles évoquent égalementd satisfactions de voir les
rues de leur ville occupées pour un rapport auteefgnctionnel ou marchand. Le
plaisir de vivre collectivement une expériencestique s’est affirmé au cours de
notre étude. Ce théatre s'oppose ainsi a tous artegqui sont devenus des lieux
de jouissance esthétique individuelle sans padiip active [...]. Solitude peut
étre heureuse mais acte solitaire ou le face-a-théatral ne se retrouve
collectivement que dans le silence d'une écouté'wet regard commun ou lors
des applaudissemefits. Cette efficacité coincide avec une des amistion
d’Oposito qui, en s’aventurant hors les murs, dhdis briser certaines frontiéres
qui pourraient cibler le public. Si la forme du sgele effectue un tri dans le
public potentiel, son but est de réunir différettpes de spectateurs afin de
redonner au spectacle son véritable impact sotidleepouvoir provoquer des

rencontres sur les six continents. Faire bascealspéctateur dans I'imaginaire est

8 Annexe 4 : Plan de la ville de Martigues

% Transe Express, art céleste, théatre au-dessus de la yilielitions Créaphis, Paris, 2001
8 Sylvia OSTROWETSKY, « Les nouvelles déambulations urbaines Rue de la folie°5, juillet
1999, p.42
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'enjeu commun du théatre de rue et du théatre adle.sLe travail de cette
compagnie qui, mélant les talents divers des mesnqué la composent, écrit
patiemment son histoire et celle de sa relationpubtics. Ces publics, Oposito a
décidé de les rencontrer en dehors des espacedadostablissements culturels,
soucieux de partager avec leurs semblables huma@saventure, une histoire,
une construction imaginaire qu'ils ont élaborée.s Cartistes passionnés
soutiennent que le développement social indivigheelse par le développement
culturel et aspirent a transmettre leur golt paupdésie et le théatre a un tres
large public, désireux de créer une émotion, urEtence artistique collective.
La représentation de$rottoirs de Jo’Burg... mirageaméne le spectateur a
déchiffrer ses propres présupposés sur le thésétireson langage et sur son
appréhension. Finalement, ce spectacle nous ig&rsar ce que nous sommes,
sur notre qualité d’étre humain a percevoir unenforartistique nouvelle. La
guestion de la mémoire des arts du spectacle astats de par leur nature
éphémere et jai souhaité donner la parole a cestaeurs, en espérant qu’elles

impriment les traces concretes de ces mirages-Méadrel Guy écrit :

« L’art n’est ni plus ni moins rare en rue qu’erlsamais lorsqu’il parvient
a saisir un public tres mélangé, sinon « représtfiade la population — ce que
sa présentation gratuite dans l'espace public feeil- il a d’autant plus de
chances de toucher a l'universel et de marquer bi@rment les consciences et les
mémoires. La pauvreté des spectacles « animateicgs I'environnent dans les

festivals est en définitive un bien petit prix pugrand arf’ ».

Cette étude a permis de révéler le potentiel dailige déambulatoire en
espace public. Il ne s’agit pas d’idéaliser undigua culturelle, il s’agit, plutét, a
travers l'identification d’'une écriture, d’aidersa reconnaissance et de souligner
le potentiel dont il est porteur. La définition dageux et des problématiques liées
a I'écriture peut faire avancer la reconnaissaricka €juéte de légitimité d'un
secteur artistique encore trop peu considéré. @pe®st orientée dans une voie
pluridisciplinaire extrémement riche. Son dernigeacleA la vie, a I'amourest
un opéra déambulatoire qui marque une avancée iatérpour les Arts de la
rue. Construit en cinq actes et avec livret, cemt@datoire est une véritable

prouesse artistique, technique et technologiqueosi@p poursuit ici sa

87 Jean-MicheGuy, « Public ou spectateur ? », in Christopa@NAUD DE LAGE, Intérieur rue
10 ans de théatre de rue (1989-199itions Théatrales, 2000, p.149

97



construction d’une nouvelle forme d’écriture urleiscénique et dramaturgique,

tout a fait étonnante.
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DoRT Bernard,Le jeu du théatre, Le spectateur en dialqgghd. P.O.L, Paris,
1995

GOURDON Anne-Marie, Théatre, Public, Perceptiorkdition du CNRS, Paris,
1982

Guy Jean-MichelLes publics de la Comédie Francaise, fréquentatibimage
de la salle Richelieued. Département des Etudes et de la Prospedlivéstere
de la Culture et de la communication, Paris, 1997

HOURANTIER M.-J, Du rituel au théatre-rituelParis, L'Harmattan, 1984

KONIGSON Elie, Le spectateur et son ombiia Le corps en jeuEd. CNRS, Coll.
Arts du spectacle, Paris, 1993

LisTA Giovanni,La scéne moderne des Arts du spectacle dans landecuoitié
du XXéme siecJéActes Sud, Arles, 1997

MERVANT-Roux Marie-Madeleine,L’assise du théatre, pour une étude des
spectateursed. CNRS, Coll. Arts du spectacle, Paris, 1998

OsTROWETSKY Sylvia, La rue et la thébaiden Les Langages de la rue, Espaces
et Sociétés, n°90/91, L’'Harmattan, 1997

Pavis Patrice Dictionnaire du théatreDunod, Paris, 1996
Pavis Patrice L'analyse des spectaclesditions Nathan, Paris, 1996
Théatre/PublicThéatre de Gennevilliers, n°55, 1984

UBERSFELD Anne, Le Théatre et la cité. De Corneille a Kantd@dition AISS —
IASPA, 1991

UBERSFELDAnne, Lire le théatre a I'écolevolume 2, « L’Ecole du spectateur »,
Belin, 1996

VILAR Jean,Le Théatre, service public et autres textpesentation et notes
d’Armand Delcampe, NRF, Gallimard, Coll. PratiqueThéatre, Paris, 1975
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Ouvrages sur les Arts de la rue

BAILLET Jean Luc, SONGY Jean Marie et LAUTHERE-VIGKNU Catherine,
Le Théatre de ruel0 ans d'Eclat a AurillacEdition Plume, Hors Les Murs,
Paris, 1995.

CHAUDOIR Philippe,Discours et figures de I'espace public a travers dets de la
rue, La ville en Scénes, L'Harmattan, Paris, 2000

COLLECTIF, Le lieu, la scéne, la salle, la vill&etudes théatrales, Louvain-la-
Neuve

Compagnie RANSE EXPRESS L’Art céleste, théatre au dessus de la yiliglition
Créatis, Paris 2001.

DAPPORTOEIlena et 8GoT-DuvAUROUX Dominique,Les Arts de la Rue, Portrait
économique d’un secteur en pleine effervescdree®ocumentation Francgaise,
Paris, 2000

EsTourNETJean-Pierre, BsADI Bernard Scénes de rudMarmon, Paris, 1992

OuUVRAGE COLLECTIF, Le Théatre de rue. 10 ans d'éclats a Aurijlddition
Plume, Hors Les Murs, Paris, 1995

OuVRAGE COLLECTIF, Les langages de la rueEspaces et sociétés, n°90/91,
L’Harmattan, 1997

VIDAL SaraBivouac, Générik VapepuEdition Sens et Tonka, Paris

Revues
Dossier Arts de la rue, Revivdlouvementn©®17, Eté 2002
Dossier le théatre de ruea Revue du spectacle®4, Paris, 1990

Hors série deCassandre en coordination avec le Parc de la Villette et
HorsLesMurs, Bayeux, octobre 1997

Rue de la Foligla revue des arts et spectacles urbains.

Vidéos

Mirage a Caracas... Les Trottoirs de Jo’Buhilippe Lachambre, Oposito et
Emile Furieux Productions

Les Trottoirs de Jo’Burg.. mirag@ Morlaix, le 14 ao(t 2001, le Fourneau

Site internet de la compagnieww.lefourneau.com/artistes/oposito

Site internet du fourneauivw.lefourneau.com
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Annexe 1 :

Annexe 2 :

Annexe 3 :

Annexe 4 :

Annexe 5 :

Annexe 6 :

Annexe 7 :

Annexe 8 :

ANNEXES

- Extraits de la plaquette de présentation d’Qposi
- Présentation des Trottoirs de Jo’Burg... mirage
- Distribution
- Partenaires

- Photos des Jo’Burg Dolls
Notes d’intentions d’Oposito :

- du metteur en scéne

- du scénographe

- des compositeurs

- des costumiers

Entretien avec Jean-Raymond Jacob

Plans de villes :

- Martigues

- Conflans-Sainte-Honorine

- Questionnaire proposé au public

- Lettre d’un spectateur

Dossier technique

Portraits

Revue de presse
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