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ENTRETIEN AVEC INGRID VON \/ANTOCH REKGWSKI

Dvgrid von Wantoch
Rekowski est une mince
Jeune femme blonde aux
Yeux bleus d'une frentaine
d’années.

Ensuite, il est difficile de la
caractériser aufrement que
par le jeu des contrastes.
Pe coété, quand on I'ob-
Serve en frain d’anclyser le
travail de ses comédiens,
silencieuse, sa conceniraiicn
est impressionnante : son
vie~ge se resserre, ses levres
s\._acent; son profil
d'aiglon accentue I'acuits,
la fixité de son regard.

Mais de face, pendant
l'entretien, sa bouche
s'agrandit en de vifs éclats
de rire, ses dents déchiquétent
les phrases en propositions
séparées, lambeagux de
sens qu’elle figure dans
I’sspace avec les bras et
/2s mains, a l'italienne !
Exubérance inaftendue
apres le sérieux de la
Scruiatrice.

Casxandre : Pourquoi Bruxetles ?
IVWR : Aprés mes études secondaires
en Allémagne, j"avais le vif désir d'uti-
liser ma langue maternelle ! Ce que
jaime ici, c’est le coté « ni-ni » de
cette ville émrange aux multiples pas-
S3ges €t partages. ni germanique oi
francaise... Une capitale schizoide. 3
la fois trop moderne et trop
A mon arrivée a Bruxelles. céuient
les arts plastiques et la scénographie
qui m’'intéressaient. Je venais des
Etats-Unis. de I'Université du Wis-
consin_ol j"avais perfecionné mon
piano, poursuivi ka danse, tout en sui-
vant un enseignement de peinture...
Tout ¢a nowzit de droles de liens qui
m’oat amenée 2 vouloir faire de la
de ces mises en refation.

A Bruxelles, je fizs recue qux concours
de deux écoles, La Cambre et IINSAS.
Jai d'abord choisi ka premiére spé-
sa vers les gens bizarres de ma promo
de I'INSAS, o I'on croisait un méde-
cin. un chanteur. et dautres en rup-
ture avec les sciences exactes ! On
peut critiquer I'INSAS sur bien des
points, mais soa grand mérite, C'est

de ne pas étre scolaire : on doit tracer son chemin entre les cours théoriques, .
les séminaires et les productions. et ensuite... [l Enxt réagir ! Violemment. Sur-

™= tout, ce qui a vraiment compié dans ma formation, c’est la multiplicité de
stages et d'assistanats a priori contradictoires, 2 I'Ecole des Maitres, avec
Georges Aperghis, Trisha Brown et Eugenio Barba, Alfredo Arias et Anatoli
Vassiliev, Robert Wilson et Dario Fo... A priori, leurs dramarurgies sont incon-
ciliables ; mais dans ma recherche d'une technique consciente du jeu, jai
trouvé des correspondances inattendues.

Mais ce « passage aux limites » du travail d’atelier et de La Chose effroyable
est une étape fondamentale. Nous continuons notre recherche sur I'acteur au
sein du chceur. Dans le cheeur, on n'isole plus les actions, tous les acteurs
peuvent travailler sur n'importe laquelle d’entre elles. Comme en peinture
baroque : dans une déposition de croix, ¢'est la tension des corps du tableau
enter qui fait exister le personnage centrul, jésus descendu, embrassé. empor-
1€ par ses proches... Selon un entrainement trés physique sur I'écoute et les
réflexes. nous cherchons notre grammaire scénique, nous inventons de nou-
veaux outils. Nous apprenons i gérer un espace en jouant en équipe — comme
si le comédien avait des antennes... Il joue la partie d’un tout: il agrandit son
regard. affine son écoute, accentue ses bruits de houche...

Dans vos spectacles. on remarque gque cest une cenzine forme du waval des
comédiens qui est dramaturgiquement prédominante.

Je ne m’intéresse pas 2 la technique du jeu pour elle-méme. Cest Uintéreét
esthétique de la mise en scéne achevée qui compte. J ai fuit le stage d'Euge-
nio Barba i I'Odin Teatret : malgré mon engagement dans sa discipline de pré-
paraton physique, mes illusions se dissiperent vite... Chez Barba. le condi-
tonnement technique des comédiens n’empéche pus le résultat d’étre décevant!
Les répétitions sont plus fortes que le spectacle... On ne doit pas frustrer le
public au nom du glorieux narcissisme de sa recherche. C'est un probleme
que nous avons rencontré, les comédiens et moi, lors de certaines représen-
tations peu probantes de La Chose ¢ffroyable duns Uoreille de V. Quand on
travaille « X limites », sans texte. sans repére culturel établi. il faut avoir le
courage de s"autocritiquer au lieu de justifier un spectacle par la méthode qui
l'a engendreé.

ICASSANDREE

Le faneage se réduit 2 des frictions de mandibuies. comme si fes hommes
fouaient aux insectes

Oui et non. Ce qui m'intéresse dans [a matiere de nos comportements, ce sont
des mécanismes physiques et sonores... Fragment par fragment, ils truduisent
les limites de 'humain. Deux dimensions « humanisent » cette mécanique :
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leur relation 2 la musique, hypersensible, et les échos de ka vie quotidienne.
Les acteurs ressentent cela dans un enviroenement musical et soénographique
complexe. Dans Cena furiosa, une musique de Moateverdi entrait en réso-

™~ nance avec un amoncellement d'objets sortis des natures motes baroques,

manipulés par les protagonisies... La Chose effropable dans I'oreille de V
éait un travail sur |'observation d"autrui et des objets, dans un espace étrange,
produit par accumulation et reconstruction... Ce qui se joue L résume tout
drame : une personne est sur scéne, une deuxiéme entre, et il s'établit une
teasion physique trés forte entre les deur_.. Relation qui peut trés hien, sans
dialogue, se fonder sur I'observation ka plos anodine — grattage de nez. détail
physique obsédant (d'ou le titre), pour raduire un malaise. une nervosité —.
une motivation qui nous échappe.

Mon travail est un processus de montage — comme au cinéma. Le montage
des séquences redouble celui qu'accomplit I'acteur aux prises avec un autre
comme avec un objeL Je suis fascinée par ce quon trouve au marché anx
puces de Bruxelles, tous ces objets qui ont déja tant existé.... Je travaille sur
des fragments, en les entrechoquant ! Et de dréles de liens apparaissent,
comme dans Iz vie.

Pourquoi parler de ~ panition du jeu scénique - ? Esi-ce pour imposer le
modele musical au thétre 7
Mesure du temps et des intensités, ka partition permet de cadrer la folie de
I'acteur... J'zime les trés fortes persoanalités, les monstres! Lorsqu'on parie
de raconter une histoire. on suppose quelque chose de psychologiquement
linéaire (point de départ, climax, chute). La partition méne zilleurs ; elle
_ propose d'autres rythmes. Le temps musical permet d'échapper 1 ka narra-
tion namraliste. L2 musique permet d'affirmer 1 préexistence d'un « sens »

poivphonique 2 tout ¢a sans lui donner de signification particuliére... Elle
aide 3 organiser la matiere brute qui s exhibe sur scine, dans un mouvement
dedéahgeperpémet..&rhlasiondumld‘mdiernepansunpim-
nellement se nourrir d'elle-méme!

Est-ce pour cela que vous entamer un ovde autour de la musique rdigicuse?
U s'agit de poursuivre le travail sur le cheeur. A travers Bach ou Pergolese,
Ce n'est pas la Passion que je veux metire en scéne, mais un mécanisme de
jwquio&reunebas&unefonnepourquechaquespecmeurinvmten
propre lecture de la Passion. La musique religieuse pousse 2 une dimension
mihmﬁva&typasem«ididxumﬂm:écldetb&ewd'm..
Cen'&pasihscéned'&\pﬁquerlcmdel‘éu&unmtsampr’smuuon
sedémbeihlinéxilé.il'illusmﬁond'unrédLOr.cepmcmxsasi
coacret que cela résiste 2 |'explication...

Pourquoi pas de théitre ou d'opéra instiutionnels * Pourquoi ne pas mon-
ter Hamlet au TNB ou Carmen i la Monnaie. comme les antres #
(.anem'mtérssepm:damlemmmlscodssonmopk)mwém
changés.... Mieux vaut tout refonder. Je voudrais que I'Institution fasse plus
de place 2 I'expérimental. Un «laboratoire » devrait travailler en marge des
productions normales de

I'instittion. Cela passe par

Vouverture de a notion de [/ faut avoir le courage
reperioire. Je travaille sur un de sautocritiquer au
projet Lobengrin pour un liew de iusts

théirre allemand. Il pe s'agit e ]ustzﬁer -

pas de I'opéra de Wagner, spectacle par la méthode
mais du Lobengrin décons- qui la engendre'.
(€ par un compositeur ita-
lien, Salvatore Sciarrino. Une seule voix, un orchestre, trois quarts d'heure

de haute tension... A I'opéra. le théitre est beaucoup phus imvisible que ce

qu’on s'acharne i nous imposer. La tension entre musique et présence
phys'quedewni!&mpimmbﬁhv.Tmsleschmnsdewﬁlrépptmdm
i marcher.

Confronté 2 k2 musique, le thétre doit découvrir une antre dimension de ka
sgnﬁanmqmednppemm:rsmblsdehwmon.()md
le comédien ne peut plus regarder I'autre, I'écouter... Quand Ia mise en
tension de la scéne devient différente ! Ma recherche, expérimentale, c’est de
STSIr sur scéne cet instant o la musique devient théitre... A

Propos recueillis par C. Liverani




