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performance

entretien avec JACQUELINE CAUX

RICHARD FOREMAN
la jubilation d'un autre monde

The Jubilation of Another World

Richard Foreman a fondé en 1968 le Ontological-Hysteric Theater. Depuis,
son expression théatrale manifeste une sorte de recherche spirituelle qui
émerge d'une forme souvent percue comme provocatrice. Il est considéré
par beaucoup de jeunes metteurs en scene — Peter Sellars ou Joseph Papp
- comme un des artistes essentiels du paysage théatral américain. Fore-
man n’était pas venu en France depuis de longues années et on se réjouis-
sait de le revoir bientét a I'opéra de Lille. Malheureusement, son spectacle,
prévu en juin, vient d'étre annulé, I'opéra devant fermer en catastrophe
pour raisons de sécurité et entreprendre des travaux. Alors, faudra-t-il télé-
porter Foreman a Avignon ou au Festival d’Automne ?

W La derniére fois que nous nous sommes
rencontrés, c’était lors de votre séjour a
Paris, aprés de longues années d’absence,
pour la présentation de votre piéce Pearls
for Pigs, au théatre de Gennevilliers, dans
le cadre du Festival d’Automne. Nous
avions parlé de Benita Canova, que vous
répétez actuellement, de I'érotisme, mais
aussi de Dieu, de I'indicible...

Les images de Balthus sont a I'origine de
Benita Canova. En fait, la piece est assez
peu érotique. Celui-ci est en effet présent,
mais pas comme je |'imaginais au début.
En fait, ce qui m'intéresse, c'est |'esthétisme

«Pearls for Pigs». Ecrit et mis en scéne par R. Foreman. 1998. (Ph. Paula Court)

Written, directed and designed by Richard Foreman
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et la clarté qui émergent de I'indicible.
Dieu, I'érotisme, la création de I'homme ne
sont pas en soi des sujets intéressants.

Récemment, j‘ai réfléchi a la téléportation.
S'il est possible de téléporter un étre hu-
main, alors la relation aux molécules, aux
électrons, en sera modifiée. Imaginez que
Richard Foreman soit transporté, simulta-
nément, dans une boite & Paris et dans une
autre a Bordeaux. Il en résultera deux
Richard Foreman qui auront exactement la
méme mémoire. Un seul personnage,
mais deux vies commenceront alors dans
deux directions différentes. Deux «moi»,

Considered by Peter Sellars and Joseph Papp,
among others, as one of the outstanding
figures of American theater, Richard Foreman
founded his Ontological-Hysteric Theater in
1968. Since then, his stage work has embo-
died a kind of spiritual quest whose form is
often perceived as provocative. It has been
years since Foreman last worked France, so
there was much rejoicing at news of a produc-
tion, Mahagonny in Lille. Unfortunately, since
this interview, the opera has been closed for
safety reasons. So, please, how about
teleporting Mr. Foreman to Avignon or Paris?

B The last time we met was when Pearls for Pigs
was put on at the Théétre de Gennevillers as part
of the Festival d’Automne. We talked about Beni-
ta Canova, the play you're currently rehearsing,
as well as eroticism, God and the unsayable.
Benita Canova is based on images from Bal-
thus. Actually, the play is not very erotic, not
at all in the way | first imagined. What inter-
ests me is the aestheticism and clarity that
emerge from the unsayable. God, eroticism
and the creation of Mankind are not particu-
larly interesting subjects in themselves.

Recently I've been thinking about teleporta-
tion. If it were possible to teleport human
beings, our relation to molecules and elec-
trons would be different. Imagine that Richard
Foreman was beamed simultaneously into
one box in Paris and another in Bordeaux. The
result would be two Richard Foremans, each
with exactly the same memory. They would be
the same person, but from that point on their
lives would take two different directions. I'm
not talking about cloning. A clone wouldn't
have the same memory and conditioning. |
find it impossible to even imagine these kinds
of sensations. | find it easier to picture my own
death. Now there's a real subject—the impos-
sibility of picturing that—one that I'd like to
use art to explore as precisely as possible.

In fact, maybe this isn't a good example. The
idea is not Richard Foreman in Paris and Bor-
deaux, but Richard Foreman on the left side of
the street and Richard Foreman on the right
side. I'd be looking at the other who is me and
who isn't me. My brain freezes up; it can't

«Benita Canova». 1998. Mise en scéne : Richard Foreman. (Ph. T. Charles Erickson)
Directed by Richard Foreman
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ayant la méme mémoire, la méme histoire,
mais qui, & un certain moment, commence-
ront a vivre dans deux directions diffé-
rentes. Il ne s'agit pas de clonage, un clone
n‘aurait pas de mémoire et n'aurait pas su-
bi de conditionnement. Ces sensations me
semblent vraiment impossibles & imaginer,
il m’est plus facile de me représenter ma
propre mort... Voild un sujet — I'impossibi-
lité de se représenter cela — que je souhai-
terais interroger dans I'art avec le plus de
clarté possible. En fait, mon exemple n'est
peut-étre pas juste. Le schéma n'est pas
Richard Foreman a Paris et & Bordeaux,
mais Richard Foreman de ce coté gauche
de la rue et Richard Foreman du c6té droit,
et je regarde l'autre qui est moi et qui n'est
pas moi. Ma téte s'arréte de penser, d'ima-
giner ce qui se passe. Cette situation de
blocage total est ma vraie source de créati-
vité. Il ne faut pas tenter d'éliminer le blo-
cage, mais de le transformer en défi, de
créer une boite qui présente tous les as-
pects de ce bijou (rires). Découvrir I'envi-
ronnement parfait pour ce bijou impossible
est la raison et le sujet de I'art.

Le Grand Autre

Ce qui m’a étonnée dans cette répétition,
c’est I'utilisation du nom de Dieu, du sym-
bole de la croix qui a une charge incroya-
blement explicite...

Ce sont les représentations de tout le vieux
matériel de notre vie, de ce qui fait cendre.
La référence a Dieu ne signifie pas Dieu,
c’est évident. Quand un comédien dit Dieu,
Dieu, Dieu, cela ne correspond pas & une
vraie spiritualité, mais a un héritage. La ré-
férence & Dieu et a I'érotisme sont des cli-
chés. Il ne me semble pas intéressant
d'analyser tout cela. Mon travail consiste a
en faire une sorte de jeu ; je joue avec tout
ce qui appartient a la culture, a I'héritage,
afin de créer un espace dans lequel il y aura
peut-étre la manifestation d'un vrai «autre»,
différent de ceux qui appartiennent a notre
culture. Un théme me semble trés impor-
tant dans la pensée contemporaine fran-
caise : celui du Grand Autre de Jacques
Lacan. Qu'est-ce qui est le vrai Autre, je ne
sais pas, mais il est la. Il se produit une sorte
de cristallisation sous I'influence de la mu-
sique, la lumiére, le rythme de la piéce.

Au cours de cette répétition, j'ai ressenti
une infinie tristesse, mais je ne saurais dire
pourquoi.

A la base de mon travail, il y a une grande
tristesse parce que la vie est triste ; I'étre
humain fait des réves, a des désirs, mais
ce sont des catastrophes qui arrivent
(rires). J'ai également percu cette tristesse,
mais elle est indépendante de ma volonté.
Je commence une ceuvre avec les élé-
ments sensuels - les couleurs, les mots, et

je change la composition sans arrét, puis je
regarde et je me dis : ah ! que c'est triste.
C’est intéressant, mais ce n'est pas ma vo-
lonté. C'est en manipulant les éléments
que le monde advient, un monde différent
de celui dans lequel je vis. La création de
cet autre monde entraine la jubilation :
c'est la seule chose que je désire dans I'art.
Créer la jouissance avec des choses tristes
ou avec |'érotisme est du méme ordre que
de la provoquer avec des aspects théatraux
ou I'histoire d'un homme de théatre, comme
dans Pearls for Pigs par exemple. Mon tra-
vail consiste a faire une démonstration a
partir des matériaux du monde : le diner de
ce soir, le train entre Paris et Lyon... Créer
une exaltation car la manipulation aura été
juste, voila ce qui m'intéresse vraiment.

Vous deviez présenter a Lille, le 6 juin, la pié-
ce de Brecht et de Kurt Weill, Mahagonny.

Il s'agit plus d’une piece de Kurt Weill que
de Brecht. Brecht ne présente pas un trés
grand intérét pour moi maintenant, c'est
plus la musique de Kurt Weill qui m‘intéresse.
C'est un réve de trente ans. J'ai monté, en
1976, pendant un an au Lincoln Center a
New York, une grande production qui a été
un succes : I'Opéra de Quat'sous. Puis j‘ai pro-
posé Mahagonny, le producteur n'a pas aimé
cette piéce, mais je désirais encore la monter.

Dans cette piéce, il est notamment ques-
tion d’un rapport & Dieu et de la notion du
bien et du mal.

Oui, mais ¢’est un Dieu qui n'est pas la. Il y
a une grande scéne avec un Dieu absent
et, a la fin du premier acte, le grand orage
fonctionne comme un Dieu. Dans un opéra,
le vrai Dieu est la musique (rires). Quant a
la notion du bien et du mal, c’est I'aspect
un peu cliché de la piéce.

Peut-on parler de transcendance ?

Ce qui est la n’est pas vraiment ce qui est
visible. Dans ma vie artistique, tout mon ef-
fort consiste & étre un homme trés fort qui
permet & toutes les choses fragiles d'arri-
ver. Ma force n'est pas de créer des choses
avec force, mais de créer un espace ou des
choses délicates et transparentes ont lieu. Bl

even imagine what would happen. This kind of
total block is the real source of my creativity.
You shouldn't try to get rid of the block, but to
turn it into a challenge, to create a box that
would show all the facets of this jewel.
[Laughs] To discover the perfect environment
for this kind of impossible jewel is both the
reason for art and its subject.

What surprised me when | saw the rehearsals
was the use of the name of God and the symbol
of the Cross, which has an unbelievably explicit
charge to it.

What we have here are representations of
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everything that's in the trash can, all the old
material of our lives all that has been turned to
ashes. Obviously, the reference to God is not
about God. When an actor says “God, God,
God,” it's not a real expression of spirituality
but a cultural thing. References to God and to
sex are just clichés. I'm not a philosopher, of
course. I'm not interested in analyzing all that.
My job is to make it into a kind of game; | play
with everything in our culture, our heritage, in
order to create a space in which maybe a big
surprise will occur, a manifestation of a real
“other” that's different from the things in our
culture. | feel that this theme, Jacques Lacan's
Other, is very important. | don't know what it
really is, but it's there. A kind of crystallization
occurs under the influence of the music, the
lighting and the rhythm of the play.

Oh So Sad

While | was watching this rehearsal | felt an infi-
nite sadness, but | couldn't say why.

A great sadness underlies all my work, be-
cause life is sad. Human beings have dreams
and desires but what happens are disasters.
[Laughs] I've felt that sadness as well, but it's
independent of my will. | begin a play by work-
ing on the sensual elements, the colors and
words, and | keep changing the composition,
then | look at it and | say, Oh, that's so sad. It's
interesting, but it's out of my control. By
manipulating these elements the world
becomes a different world, not the one | work
or live in. The creation of this other world
brings about a jubilation, an exaltation, and
that's all | want out of art. To create pleasure
out of things that are sad or out of eroticism is
similar to triggering it through the elements of
theater, as in Pearls for Pigs. My work consists
of taking material from the world and using it
to show something: this evening’s dinner, or
the Paris-Lyon  train—creating exaltation by
using these elements just right.

Why did you choose Brecht/Weill's Mahagonny?
Brecht doesn't interest me much right now.
It's more Weill's music that interests me. This
is something I've dreamed of doing for 30
years. | staged The Threepenny Opera for a
year at Lincoln Center, in 1976. It was a big
production and very well-received. After, |
wanted to put on Mahagonny, but the pro-
ducer didn't care for it.

The opera touches on our relationship to God and
the concept of good and evil.

Yes, but it's a God who's not there. There's a
major scene with an absent God, and, at the
end of the first act, there's the terrible storm
that serves as a God. In opera, the real God is
the music. [Laughs] As for the concept of good
and evil, that's not the most interesting aspect;
in fact, it's the more clichéd side of the work.

What's on the stage, at any given moment, is
not really what's visible. Essentially what I'm
trying to do is to be a very strong guy who
allows all kinds of fragile things to happen: not
to create strong things, but to create a space
where delicate and transparent things occur. B

Translation, L-S Torgoff
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