


Entretien avec Mette Ingvarsten




The artificial nature project

Avec The Artificial Nature Project, vous poursuivez un travail déjà amorcé avec Evaporated Landscapes autour des représentations de la nature. Quelle étape marque cette pièce dans votre réflexion sur ces questions ? 

En fait pour moi, The Artificial Nature Project regroupe des idées venant de trois projets : Evaporated Landscapes, The Light Forest et The Extra Sensorial Garden. Avec Evaporated Landscapes, le but était d'utiliser des matériaux autorisant une grande indétermination vis à vis des images : je voulais que chaque chose ne puisse pas être perçue que comme une seule chose – produire des images évocatrices sans jamais les déterminer. Par exemple, nous avons travaillé avec de la glace sèche – une matière qui ressemble à de l'eau – en essayant de la montrer de manière à ce qu'elle puisse aussi évoquer les nuages, le brouillard... C'est un point que je voudrais poursuivre et développer dans la nouvelle pièce : partir des matériaux, voir comment ils bougent – si il bougent différemment en fonction de leur position, de leur vitesse, de leur température. Au fond, les images produites ne sont que des conséquences de ces qualités physiques. 

The Light Forest est une installation lumineuse pour environnement naturel, activée par la marche – que j'ai réalisée dans une forêt à Salzbourg. L'idée était de mettre en scène un site naturel, d'en faire une scène performative où les corps des spectateurs deviendraient le lieu de la performance. Leurs sensations durant la marche constituaient la performance physique en cours, et la nature autour devenait artificielle du fait d'être ainsi exposée. The Extra Sensorial Garden que j'ai présentée au Danemark en 2010, est également une installation – cette fois-ci avec des projections lumineuses et des sons, mais perçus à travers des casques audio et des lunettes spéciales – proposant des représentations semi-abstraites, semi-concrètes de la nature. Ces trois projets s'articulent autour de questions assez proches – travaillant avec la façon dont la matière peut devenir agissante et se mettre à proliférer, produire des agencements. Du coup, The Artificial Nature Project est un titre désignant à la fois la série et cette nouvelle pièce – qui synthétise le résultat des recherches menées autour de ces trois projets tout en les recadrant. Je voulais essayer de ramener ces questions à l'intérieur du cadre scénique, avec 8 interprètes. Et introduire vis à vis des représentations de la nature l'idée de perte de contrôle, notamment par le biais des catastrophes naturelles.

Votre travail peut être vu comme une mise en espace de questionnements théoriques ou scientifiques rejoignant, par certains points, le travail des physiciens, des géographes, des topologues... Comment essayez-vous de faire passer, de traduire ces idées dans le domaine de la perception ? 

Certains projets scientifiques aujourd'hui essaient de créer des sortes de mini-tornades, afin d'observer leur structure, de mieux comprendre comment ces forces naturelles fonctionnent. Cette idée de créer des catastrophes naturelles « en miniature » correspond tout à fait au type de recherches qui m'intéressent. Ceci dit, lorsqu'on décide de recréer une catastrophe naturelle sur scène, il est évident que ça ne peut pas devenir dangereux pour le public. Un certain nombre de choses ne sont pas permises au théâtre – et le danger en fait partie. Du coup, l'intérêt de faire une représentation autour de l'idée de catastrophe ne peut pas porter sur le fait de se sentir menacé, ou sur ce que ça signifie d'être en danger – même si c'est une question qui m'intéresse beaucoup par ailleurs. Je me suis donc focalisée sur d'autres points. J'ai beaucoup lu autour des différents aspects – scientifiques, politiques, sociologiques – qui touchent au phénomène des catastrophes naturelles ; mais tout en essayant de mettre en place une pratique et une forme de théorie propres à la scène. Un des points qui m'a servi d'appui est celui des problèmes auto-générés. Si on regarde Fukushima par exemple : il y a eu un tremblement de terre qui a provoqué un raz-de-marée. Mais une autre face du problème concerne le fait qu'une central nucléaire ait été construite à un endroit susceptible d'être touché par un raz-de-marée. Immédiatement, la gravité du sinistre est multipliée par dix. Pour moi, c'est par là qu'on touche à l'idée de « nature artificielle » : comment nous générons nos propres problèmes. Le même raz-de-marée au fin fond de l'Alaska n'intéresse personne. Une « catastrophe naturelle » n'est en fait vraiment une catastrophe que lorsque la civilisation est touchée, lorsque sont touchées les constructions de l'être humain et les individus. Cela participe de notre vision anthropocentrée du monde. 

Ce qui m'intéresse dans le cadre d'un dispositif scénique, c'est comment renverser cette relation :  que se passe-t-il lorsque l'action humaine n'est plus au centre de l'attention ? Et comment créer un spectacle à partir de matériaux « actifs », de manière à ce que les performeurs bougent toujours en relation avec eux. Au théâtre, l'accessoire est là pour servir, pour montrer. Historiquement, il y a eu des tentatives importantes pour les détourner de cette fonction – les Ballets mécaniques par exemple, mais où l'accent était porté sur les choses en tant que machines. Pour ma part, j'aimerais mettre l'accent sur la matière, sur les flux, les processus immatériels. Actuellement je travaille beaucoup sur cette « chose » étrange que sont les confettis. L'apparence des confettis dépend de la manière dont ils sont mis en mouvement : quand on les lance, on dirait de la neige, mais si on les souffle, ils peuvent rappeler une tempête de sable... Je voudrais faire en sorte que les agencements de choses deviennent plus importants que l'action des corps. Cependant, les corps doivent rester présents pour que le glissement soit apparent – le passage de l'action humaine à des processus non-exclusivement humains. C'est sans doute la grande différence avec les trois projets précédents – où le corps humain était absent en tant qu'acteur à part entière. 

Dans la plupart de vos pièces, on remarque l'importance du principe d'indétermination, c'est à dire l'impossibilité à repérer les mécanismes de causes et de conséquences... On ne sait plus ce qui provoque quoi, ce qui est objet et ce qui est sujet...

Oui, comment faire en sorte que les performeurs ne soient plus seulement perçus comme les manipulateurs des matériaux – ce qui serait encore trop proche d'une approche scientifique, postulant le contrôle de la situation ainsi qu'une position de distance, d'extériorité vis à vis des choses. Ce que je voudrais montrer, c'est presque une forme de symbiose : lorsqu'un performer jette quelque chose, il y a certes ce qui arrive à la chose jetée, mais aussi ce qui arrive au corps qui la jette. Ce qu'on fait aux choses a un effet en retour sur nous. Comment, en pratique, réussir à rendre cela perceptible ? Nous avons déjà fait quelques essais avec les confettis. Lorsqu'on souffle dix kilos de confettis vers quelqu'un, la sensation de tempête est beaucoup plus forte que lorsqu'on ne souffle que de l'air. La perception de ces fines particules projetées donne l'impression d'une agression sur le corps. Le tout est de trouver un équilibre entre les moments où les performeurs contrôlent la situation et les moments où la situation se renverse, et où l'on ne sait plus qui provoque quoi. Un autre exemple : nous avons fait des essais avec des couvertures de survie. Ce sont des objets conçus pour protéger ; mais devant un corps entièrement recouvert par une couverture de survie, l'image s'inverse. L'objet devient synonyme de danger, d'asphyxie. Nous avons également travaillé avec des centaine de couvertures de survie – pour introduire l'idée de masse écrasante à partir d'un objet perçu comme léger. Une part importante du travail consiste à choisir les bons matériaux, en fonction de leur potentiel de transformation... Pour le moment, la gamme va de ces confettis argentés – correspondant à un état fragmentaire de la matière, réduite à ses éléments les plus fins – jusqu'à l'extrême inverse : des masses de journaux, de sacs en plastiques, d'ordures, composant un paysage chaotique. Pour le dire autrement : je voudrais partir d'une image assez esthétique, assez harmonieuse, pour aller vers un état de désordre, d'entropie, apparaissant comme le résultat de tout ce qui s'est produit. Utiliser des images quasiment abstraites – comme des sculptures de matériaux en mouvement – et des objets plus quotidiens mais placés dans une situation inhabituelle – comme une chaise en train de « voler », projetée par un souffle puissant – qui peut également évoquer un corps projeté dans l'espace d'ailleurs... 

Le mot « chose », que vous utilisez est lui aussi touché par ce processus d'indétermination : « quelque chose » peut être « n'importe quoi ». Est-ce qu'il y a une limite à la définition du mot « chose » pour vous ? 

Au départ, je pensais travailler principalement avec des matières plutôt qu'avec des objets. Quand je dis « matière », je pense à des matériaux qui n'auraient pas été transformés en « choses fonctionnelles » – des matières premières en quelque sorte. Avec ces matières, l'approche est plus « physique », elle concerne les masses, les poids, les flux. Par exemple, le poids va déterminer la manière dont la matière va tomber ; la vitesse du vent produit par une machine va déterminer à quelle hauteur elle s'envole... C'est donc une recherche très concrète sur l'ensemble des caractéristiques qui participent à l'activité des choses... Mais cette matérialité rencontre une autre question : à quel moment entre-t-on dans la représentation ? Habituellement, les confettis sont utilisés dans des contextes festifs – mais ce n'est pas cette dimension qui m'intéresse. Ce qui m'intéresse, c'est justement comment on entre dans une forme de représentation à partir du potentiel de transformation, d'évocation des choses, et de la manière dont nous les manipulons. C'est pour cette raison que je pense que cette pièce est très chorégraphique : c'est de la danse dans la mesure où le mouvement des choses détermine entièrement la manière de les percevoir, la manière de les comprendre. L'axe de la « matérialité de la matière » est donc premier. Mais en même temps, je ne voudrais pas évacuer les objets fonctionnels. Quand on regarde des photographies de catastrophes, les deux aspects sont complètement mêlés : un bateau au sommet d'un bâtiment, des vêtements, des gravats, toutes sortes de déchets, de matériaux indistincts. A ce stade de la création, je pense partir de la matière pour aller vers des objets plus concrets. Par exemple des objets métalliques – de part leur capacité à générer des reflets, des images, des mirages, des phénomènes naturels. 

Qu'implique ce renversement entre action des choses et action des corps dans  le travail avec les interprètes ? Comment se déroule le travail « chorégraphique » proprement dit ? 

Pour le moment, nous discutons, nous faisons des lectures de manière à cerner ce que nous voulons produire. Il ne s'agit pas uniquement de définir des tâches, mais de voir comment la manière de manipuler des choses nous affecte. Cela peut en passer par l'imaginaire – par exemple, s'imaginer que nous sommes un essaim, ou que nous sommes à l'intérieur d'une tempête de neige. Mais la première étape du travail consiste à entrer dans ce réseau, à pénétrer ces connections multiples, et voir ce que faire nous fait. Parmi les lectures que nous faisons, il y a une référence importante – un livre qui s'appelle « Vibrant Matter – une écologie politique des choses » de Jane Bennett. Dans un chapitre, l'auteur parle des déchets, et décrit certaines « choses » qui sortent totalement de notre inventaire habituel du monde – bouteilles cassées, rats morts, vieux pneus, boites de conserves... Une sorte d'abécédaire des décharges. Pour moi, cela évoque cette question : nous sommes dans une société de sur-consommation, nous jetons ce que nous n'utilisons plus, mais n'existe-t-il pas d'autres manières d'envisager les choses ? Le livre traite la question du recyclage bien sûr, mais va au-delà, proposant une redéfinition plus profonde de notre rapport aux choses. Il est également intéressant d'observer tout ce que notre rapport aux choses porte d'animisme, de croyances, de mythes – particulièrement quand on évoque les ordures. C'est un point complètement refoulé de notre compréhension du monde matériel. On a tendance à penser qu'avec l'avènement des Lumières dans les sociétés occidentales, la pensée animiste a disparu, comme le vestige d'une pensée primitive et obscurantiste. Mais notre relation aux choses – aux objets technologiques en particulier, il suffit d'observer l'usage que nous faisons de nos ordinateurs ou de nos téléphones – est toujours régie par des mécanismes inconscients, irrationnels. Observer les choses, leurs qualités, leur vie propre est aussi une manière de se défaire de l'anthropocentrisme et d'un rationalisme réducteur.

Parmi les réflexions théoriques qu'évoquent cette pièce, on peut penser au philosophe Bruno Latour, qui a beaucoup travaillé à la façon dont les objets nous affectent à partir de la notion de « champ ». Pour lui, tous les éléments qui composent un champ ont la même importance. Est-ce que la scène peut être un lieu d'expérience globale, permettant de voir différentes strates agissant simultanément ? 

Je n'ai pas lu Latour en profondeur, mais il y a chez lui une notion, celle d'actant, qui m'intéresse beaucoup. Il ne s'agit plus de l'acteur, de l'être humain capable d'agir sur le monde – mais de l'idée que toute chose prise dans un agencement agit à l'intérieur de ce champ, et que tous les éléments qui y sont compris ont une influence sur l'issue d'une situation... Je comprends cette notion à un niveau théorique ; après, ma question est plutôt : mais comment cela se concrétise, comment cela fonctionne ? Je crois que la scène peut permettre d'entrer dans la matérialité de ces questions, les mettre en pratique, produire des boucles de transformation, donner la perception de matières agissantes, donner à voir la circulation continue entre actants.

. 

Cette circulation, comment comptez-vous la traduire en termes dramaturgiques ? En suivant une sorte d'évolution organique des états de la matière, ou en divisant le processus en étapes ? 

En réalité, je suis en train de travailler sur deux dramaturgies différentes simultanément. Certains de mes travaux précédents travaillaient sur la base d'une transformation continue, mais d'une manière si imperceptible que l'on ne voyait pas les choses changer : c'est après un certain temps que l'on se rendait compte que les choses avaient évolué. En 2005, j'ai fait une pièce, to come, composée de trois blocs hétérogènes – tous les trois tournant autour d'un même sujet, mais traité formellement de manière différente. Cela donnait lieu à trois images se chevauchant, se recouvrant mutuellement pour que la pièce se révèle dans son ensemble. The Artificial Nature Project pourrait fonctionner ainsi : trois séquences séparées – la première traitant de l'autonomie des objets, de la façon dont les choses s'animent par elles-mêmes – des matières, des sons, des lumières, mais pas de corps. Puis il pourrait y avoir une section complètement différente, pendant laquelle les corps manipuleraient les matériaux, de manière très physique, entrant dans une relation de proximité avec eux. Une troisième approche pourrait être de travailler avec des machines – des souffleries, des objets projetant d'autres objets, etc – pour aller vers une forme d'entropie. Ces trois approches pourraient fonctionner comme trois « sections » à part entière, mais elles pourraient aussi bien se fondre les unes dans les autres, émerger les unes des autres. Le principe de transformation consiste à montrer que ces matériaux ne sont rien en eux-mêmes, mais qu'ils deviennent quelque chose de part la façon dont ils sont agencés, déplacés. Il s'agirait alors d'une traversée : traverser différentes manières de déplacer les matériaux, créant à leur tour différents types d'images. Pour le moment, je pense que nous allons travailler sur ces deux approches en parallèle, pour voir laquelle conviendrait le mieux.

Pour sculpter toutes les nuances de ces transformations, la lumière est un élément essentiel, capable d'accentuer l'indétermination des images. Quelles sont vos pistes à ce sujet ? 

Je vais travailler avec la même créatrice lumière que pour Evaporated Landscapes, Minna Tiikkainen. Nous allons reprendre le système de couleurs « rouge, bleu, vert » – trois couleurs primaires à partir desquelles on peut fabriquer n'importe quelle couleur – ainsi que l'utilisation des LED. Les LED ont une qualité complètement différente des éclairages traditionnels ; elles ont une incroyable plasticité, une manière de fonctionner très organique. Les principes lumineux des deux pièces seront proches, mais nous n'allons pas du tout travailler avec les mêmes matériaux. Dans Evaporated Landscapes, il s'agissait de matériaux évanescents – mousse, fumée – disparaissant par eux-mêmes. Cette fois, nous allons travailler avec des choses solides, plus stables, mais qui ont besoin d'être en mouvement pour se mettre à communiquer. Immobiles, elles restent neutres, plates. Du coup, la lumière jouera un rôle important dans leur mise en mouvement. J'aimerais utiliser pour cela une sorte de transformation lente et quasiment imperceptible des couleurs – très proche de ce qu'on peut expérimenter dans la nature, en regardant la mer par exemple. Des transformations imperceptibles, mais aussi des transformations brutales et inattendues – comme des nuages qui se transforment en orage en l'espace d'une minute... 

Qu'en est-il du son ? Allez-vous utiliser les mêmes principes ?

Je vais travailler avec le créateur sonore Peter Lenaerts sur différents types de matériaux. Je pense que nous allons utiliser plusieurs genres de pistes. D'abord, des sons issus de la nature, qui vont être manipulés, transformés, emmenés ailleurs. Nous allons également utiliser le son des matériaux manipulés. Par exemple, les confettis tombant au sol créent un son très délicat – qui évoque la pluie, le bruissement de petits animaux. Et Peter a trouvé un enregistrement de tornade ou de tempête ; ce qui est étonnant, c'est que la chose que l'on entend le plus n'est pas le vent, mais le son des objets déplacés, trainés au sol. C'est un son très « sale », assez perturbant en fait. Là encore, on retombe sur une disjonction : ce n'est pas parce qu'une tempête est un phénomène venteux que l'on entend le vent. Le son et l'image – ou la représentation que l'on se fait d'un phénomène peuvent différer complètement. Si on décolle le son de l'image, on altère la reconnaissance ; c'est en recollant le son à l'image que l'on peut reconnaitre ce qu'on entendait, et que l'on peut identifier le phénomène global « tempête ». Ce sont ces questions qui nous préoccupent : comment faire en sorte que le son ne soit pas « représentatif », que la représentation s'immisce dans les failles, qu'elle vienne directement des sons que produisent les matériaux. Il est d'ailleurs intéressant de voir comment cette question est traitée dans les films. Le plus souvent – et en particulier dans le cas de films catastrophes – les bruitages sont là pour coller à l'image, pour la redoubler. Si une tempête était représentée avec un véritable son de tempête, cela créerait un décalage avec l'action. C'est une idée qui intéresse beaucoup Peter : comment une chose sonne réellement, et comment utiliser le trouble dans la perception du son pour fabriquer des nappes composites, où de nombreux bruits venant de sources hétérogènes se rencontrent – à la manière de ce qui se déroule sur scène.

Vous parliez à propos de Evaporated Landscapes de matériaux disparaissant par eux-mêmes. Quel sera le mode d'apparition et de disparition des matériaux dans The Artificial Nature Project ? 

J'aime penser à cette pièce comme une sorte d'entité écologique, un eco-système ayant son propre mode d'apparition et de disparition, sa propre temporalité. Un écosystème composé d'un certain nombre d'éléments en nombre fini, pouvant se mettre à bouger jusqu'à atteindre un état chaotique ; dans cette optique, le « nettoyage » ferait également partie du spectacle. C'est d'ailleurs un aspect important lors des catastrophes naturelles : ranger, nettoyer, remettre en ordre. Bien sûr il s'agit là d'une utopie, je ne sais pas si nous pourrons le faire ; mais à un niveau plus concret je pense que les matériaux seront réutilisés d'un soir sur l'autre. A la fin du spectacle, tous ces matériaux apparaitrons peut-être comme un tas d'ordure, et l'idée que les mêmes matériaux puissent être utilisés pour le spectacle du lendemain me plaît beaucoup. Cette idée d'écosystème permet de penser la scène comme une sorte de terrain vague, une friche où des choses seraient déposées, retirées – suivant un système de combinatoires. Entrées, sorties. Accumulation et désaccumulation. Par exemple, enlever deux éléments, et voir comment les trois restant recomposent une nouvelle image, un nouvel état. Comment différents matériaux peuvent dialoguer ensemble, s'emmêler, se plier, se déplier les uns sur les autres ? Comment la logique des matériaux produit des effets par elle-même – ouvrant à de nouvelles manières d'agir.

Cette pièce mobilise deux modalités de perception : elle se situe entre la contemplation et l'interaction, l'abstraction et le spectaculaire. Comment ces deux modalités cohabitent ensemble ? 

Quand on pense à la nature, c'est souvent d'abord en terme de contemplation. Regarder la mer, les nuages, marcher dans la forêt... D'une part, il me paraît intéressant de chercher à recréer cet état de manière artificielle, de transformer le théâtre en un lieu où ce type de sensation peut se produire. Et en même temps j'aime beaucoup l'aspect sauvage, un peu fou, qui se dégage de la manipulation des matériaux : courir dans tous les sens, essayer d'éviter que les choses ne tombent, envoyer des confettis... Cette débauche d'énergie peut-être vue à la fois comme quelque chose de ludique, et comme un état de survie – selon la façon dont on la regarde. De manière générale, j'ai besoin de mettre en scène une tension, une dynamique entre des états ou des affects contradictoires. J'ai vu récemment une exposition de l'artiste Olafur Eliasson, qui travaille sur des questions assez similaires – mais plutôt sur le versant contemplatif. C'est une œuvre très belle esthétiquement, mais je me rends compte du même coup que la beauté des phénomènes en tant que telle m'intéresse assez peu. Même lorsque nous essayons de créer des images visuellement stimulantes, notre centre d'intérêt concerne davantage le fonctionnement des images, leur impact sur nous, leur potentiel de renversement. Le résultat formel constitue plutôt une aire problématique qui demande à être analysée. Dans la dialectique entre arts visuels et théâtre que je ne cesse de me poser – entre installation, vidéo et scène – il y a aussi la question de la temporalité, la durée propre à la scène. Devant un film ou une installation, les gens vont et viennent comme ils le souhaitent. Au théâtre, il est possible de traverser des sensations très différentes dans la durée. Parfois, je me dis d'ailleurs qu'il faudrait que je prenne beaucoup plus de temps pour que toutes ces variations aient lieu... 24h pourquoi pas !
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