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Abstract

Entitled “The Figures of intimacy and extimacy: a Reflection on Marina Hands and
Eric Ruf’s acting in Jean Racine's Phedre and Paul Claudel's Partage de midi”, this PhD
dissertation addresses the concepts of “intimacy” and “extimacy” as witnessed through Marina
Hands and Eric Ruf’s vocal and scenic acting in Patrice Chereau and Yves Beaunesne’s
respective productions of Racine's and Claudel's works. In the frame of these two shows both
actors manage to suggest “extimacy” with their body language, and to render “intimacy” thanks

to their “singing” diction of Racine’s alexandrine and Claudel’s free verse.

Throughout our development, we will display perpetual links between Racine and
Claudel, as suggested by the singular acting of these two performers. The problematic axis of
this dissertation is thus the following: “how does the combination of the “extimacy” of Marina
Hands and Eric Ruf’s body-language and the “intimacy” of their “singing” diction reveal the
musicality of Racine’s and Claudel’s languages?”. We shall see that “intimacy” turns out to
be “extimacy” on stage, and that the two concepts are nothing but two sides of the same coin.
“Intimacy” is the constant object of both Patrice Chereau's and Yves Beaunesne's research, to
the extent that it constitutes the essence of their artistic creations. In order to become
“extimacy”, “intimacy” has to be mediated by actors’ bodies if it means to serve the text

actually heard on stage. The union between body and text is therefore a central issue.






Résumé

Intitulée Figures de ['intime et de I’extime : réflexions autour du jeu de Marina Hands
et Eric Ruf face & Phédre de Jean Racine et & Partage de midi de Paul Claudel, notre thése de
doctorat aborde les concepts d” « intime » et d” « extime » a travers le jeu scénique et vocal de
Marina Hands et Eric Ruf dans les mises en scéne de Patrice Chéreau de Phédre de Jean Racine
et d’Yves Beaunesne de Partage de midi de Paul Claudel. Dans le cadre de ces deux spectacles,
les acteurs précités s’averent capables de témoigner de I« extimité » d’une gestique corporelle
et d’une « intimité » grace a une diction « chantée » de la langue versifiée qu’est ’alexandrin

racinien ou le vers libre claudélien.

Tout au long de notre développement, nous tisserons perpétuellement des liens entre
les auteurs que sont Jean Racine et Paul Claudel, a travers le jeu singulier de ces deux
comédiens, dirigés par Patrice Chéreau et Yves Beaunesne. Pour ce faire, la problématique qui
guidera notre réflexion est la suivante : « Comment I’extime de la gestique corporelle et I’intime
de la diction “chantée” de Marina Hands et Eric Ruf donnent-ils accés a la musicalité de la
langue racinienne et claudélienne ? ». Nous verrons ainsi que I’« intimité » se révele
« extimité » sur scéne et que le premier terme apparait comme le revers et I’envers du second.
L’« intimité » est continuellement recherchée non seulement par Patrice Chéreau, mais aussi
par Yves Beaunesne qui se pose en héritier, au point de constituer I’essence de leurs créations
artistiques, aux cotés des acteurs avec lesquels ils travaillent. En effet, cette « intimité » qui
devient « extimité » se doit de passer par les corps des comédiens, au service du texte mis en

scene. Des lors, I’union entre le corps et le texte dramaturgique apparait cardinale.
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INTRODUCTION GENERALE




« Quand le théatre est vraiment beau, pas pendant des heures, car rien ne peut étre vraiment

beau sur une période longue, mais lors d’un de ces instants brefs, lumineux, fulgurants, quand quelque
chose dans une représentation inexplicablement procure une sensation intense, riche d’une perception
que vous comprenez de tout votre étre, bien que cela ne puisse pas étre expliqué, ¢’est-a-dire quand le
théatre est a son apogée, on dit en Hongrie qu’un ange passe par la scéne. Cette expression n’existe
pas, autant que je sache, en norvégien ou dans les autres langues scandinaves alors qu’en Hongrie, on
I’utilise communément dans le vocabulaire théatral autant dans le langage de tous les jours que dans
les journaux. Et quelle meilleure description du théatre a son apogée que de dire “un ange passe par la
scéne” lors des moments ou cela arrive vraiment ? On m’a expliqué que cette expression n’implique
pas que I’ange va sur la scéne, il passe par la scéne. L’ange est soudainement la avec sa présence
invisible et traverse aussi invisiblement que soudainement le texte et les acteurs en scene pour
disparaitre encore une fois invisiblement. Tout va finir dans un moment. Une présence invisible est
apparue et a disparu. Pourtant, elle a laissé sa trace sur ceux qui ont pu faire I’expérience de ce qui est
arrivé de maniére inexplicable. 1l va sans dire que de tels moments privilégiés ne peuvent pas étre
commandés, ne peuvent pas étre mis en scéne. Ils viennent s’ils viennent et ne viennent pas si quelque
chose s’y oppose. Ce que tous ceux qui travaillent sur une production théatrale peuvent tout de méme
faire, c’est de préparer, du mieux qu’ils le peuvent, la venue de 1’ange, de tout faire pour donner a
I’ange I’occasion de passer par la scéne, si du moins I’ange le veut bien. Si j’ai bien un objectif en
écrivant pour le théatre, ¢a doit étre d’écrire des textes qui possédent assez de puissance pour que
I’ange puisse passer par la scéne. De quel ange suis-je en train de parler ? Je peux vous entendre vous
poser cette question. Je ne voudrais pas insister sur la possibilité que ce soit un ange religieux et je ne
voudrais pas non plus insister sur la possibilité que ce ne soit pas un ange religieux mais si j’essaye de
dire quelque chose sur ce qui se produit durant ces instants magiques, ces moments privilégiés ou
quelque chose d’inexplicable arrive dans la rencontre entre la scéne et la salle, alors il m’apparait que,
par de simples mots dits par de simples humains, lors de situations souvent modestes, quelque chose
de tres concret devient si simple, oui, si réel que la réalité elle-méme en est abolie et que nait une sorte
de nouvelle et de profonde perception qui n’est pas intellectuelle mais émotionnelle. Une perception
qui, en fait, tout comme les rituels du théatre, n’est pas individuelle mais collective. Une sorte de
fragile communauté humaine se met alors a exister de maniére perceptible. Et puis, le rire n’est jamais
non plus trés loin. Quand ’ange passe par la scéne, 1’esthétique et 1’éthique deviennent en
conséquence une seule et méme chose car, quand 1’ange passe par la scéne, vous comprenez assez
soudainement, au-dela de tout concept et de toute théorie, tellement plus que tout ce que vous pouvez
exprimer. Et vous comprenez cela tous ensemble et alors vous vous approchez, je crois, des sensations
mystiques et indicibles que chaque art protége en son ame intime avec une vigilance assassine ».

Jon Fosse cité par Gabriel Dufay?.

Le comédien et metteur en scene francais Gabriel Dufay livre ici un texte inédit du
dramaturge norvégien Jon Fosse dédié aux instants poétiques rares, lumineux, éternels et
miraculeux au cours desquels le temps se voit soudainement suspendu et qui sont propres a des
images fortes, corrélées a des spectacles qui restent en mémoire. Gabriel Dufay mentionne ainsi
ses « chocs poétiques » vécus en tant que spectateur grace a des acteurs qui lui ont fait ressentir
une émotion profonde, semblable a ce que décrit Jon Fosse. Il cite a cette occasion Marina

Hands et Eric Ruf dans les roles respectifs d’Aricie et d’Hippolyte, dans la mise en scéne de

! Gabriel Dufay lit un texte inédit de Jon Fosse intitulé « Quand un ange passe par la scéne ».

57 min. 06-1h 00 min. 51.

Denis Guénoun, « Théatre et poésie », vidéo consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=znOHp1f-
SAK le 9 octobre 2019.
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Patrice Chéreau de Phedre de Jean Racine, en 2003, au Théatre de I’Odéon®. Tous deux font
partie de ces comédiens qu’il a vu jouer et qui I’ont profondément ému, car ils passent par des
moments de dépossession d’eux-mémes. Ces acteurs I’ont saisi par I’intensité de leur jeu et par
I’endroit ou ils sont devenus « des fenétres ouvertes sur des chefs-d’ceuvre »3. Selon Gabriel
Dufay, c’est la quintessence artistique absolue quand un tel événement se produit, a savoir cet
instant ou I’acteur fait acte poétique et s’aveére « complétement dépossédé et possédé a la fois
par la langue qu’il investit »*. La voix et le charisme de ces jeux habités prennent part a une
émotion esthétique qui existe notamment au théatre et qui appartient a la poésie. Toujours selon
lui, le comédien se doit de rechercher la voix du poéte qu’il interpréte et de paraitre possédé par

cette voix et cette langue®.

En 2017, a ’occasion des 30 ans de France Info, Mathieu Gallet, Président Directeur
Général de Radio France, s’exprime également sur la production chéraldienne au « casting
incroyable » — pour reprendre ses propres termes — avec entre autres Marina Hands dans le
role d’Aricie et Eric Rufsous les traits d’Hippolyte. Ce spectacle demeure « I’un de » ses « plus

grands souvenirs de scéne »°©.

Dans son Dictionnaire amoureux du théatre paru en 20157, le journaliste Christophe

Barbier s’enthousiasme déja :

[L]a jeunesse du couple Hippolyte-Aricie triomphe, éclatante, athlétique, sensuelle. Eric Ruf est
solaire, il est a la fois sculpture apollinienne et force brute, perfection méditerranéenne et
accomplissement nordique, Odyssée et Nibelungen. Marina Hands est lunaire, cariatide brune,
sublime et terrifiante, belle Héléne et captivante Circé. Quand elle pousse en scéne, ruisselant de

2 Cette mise en scéne a précisément eu lieu dans les Ateliers Berthier, ancien entrepdt des décors des spectacles de
I’Opéra de Paris, qui est alors la salle provisoire du Théatre de 1’Odéon, duquel le site principal est en réfection.
Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I’improbable rencontre », Euvres et Critiques, vol. XLI, 1, 2016, p. 115.

3 Expression de Marcel Proust citée par Gabriel Dufay lors de son intervention.

1h 08 min. 06-1h 08 min. 15.

Denis Guénoun, « Théatre et poésie », vidéo consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=znOHp1f-
SAK le 9 octobre 2019.

4 Propos de Gabriel Dufay.

1h 08 min. 27-1h 08 min. 35.

Denis Guénoun, « Théatre et poésie », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=znOHp1f-SAk le 9 octobre 2019.

® Propos de Gabriel Dufay.

1h 08 min. 40-1h 09 min. 10.

Denis Guénoun, « Théatre et poésie », vidéo consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=znOHp1f-
SAK le 9 octobre 2019.

6 Propos de Mathieu Gallet.

00 min. 28 sec.-3 min. 15 sec.

Guy Birenbaum, « Mémoire d'Info. Mathieu Gallet : Phédre mis en scéne par Patrice Chéreau : “ L’un de mes
plus grands souvenirs de scéne ” », média consulté en ligne sur https://www.francetvinfo.fr/replay-radio/memoire-
d-info/memoire-d-info-mathieu-gallet-phedre-mis-en-scene-par-patrice-chereau-lun-de-mes-plus-grands-
souvenirs-de-scene 2287138.html le 9 octobre 2019.

7 Christophe Barbier, Dictionnaire amoureux du théatre, Paris, Plon, 2015, 245 p.
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https://www.francetvinfo.fr/replay-radio/memoire-d-info/memoire-d-info-mathieu-gallet-phedre-mis-en-scene-par-patrice-chereau-lun-de-mes-plus-grands-souvenirs-de-scene_2287138.html

sang sur son chariot, le corps d’Hippolyte, Aricie nous invite a de nouvelles noces, funébres et
fabuleuses [...]. C’est Hippolyte et Aricie, non la tragédie de Rameau, mais celle de Chéreau®.

Il renchérit en ces termes :

[Hippolyte] brile dans 1’amour pour Aricie — son duo [celui d’Eric Ruf] avec Marina Hands est
d’ailleurs le grand moment de ce spectacle signé Patrice Chéreau. Il [Eric Ruf] retrouve cette
partenaire pour une autre passion ardente et impossible, celle d’Ysé et de Mesa dans Le Partage de
midi [...] et [...] une autre dimension de la flamboyance : comment, a I’amour charnel et fauve,
ajouter la brQlure mystique®.

Quant a Denis Guénoun, il définit la mise en scéne d’Yves Beaunesne de Partage de
midi de Paul Claudel & la Comédie-Francaise avec Marina Hands et d’Eric Ruf dans les roles-
titres d’Ysé et de Mesa, comme son souvenir « le plus fort » en termes de « poésie scénique »

avec la Wielopole de Tadeusz Kantor'® :

A la Comédie-Francaise,

voila quelques années,

moi spectateur plut6t rare et grognon,

je vins a Partage de Midi.

J>étais assis au premier rang,

vers le bord, coté cour,

sans I’avoir choisi : seule place restante.

A I’acte 11, dans la scéne d’amour - au sens net, si je lis Claudel a la lettre -,
comme Claudel toujours le demande pour que la métaphore s’y
greffe dans le cceur cru de la langue,

d’amour physique,

de copulation —,

la mise en scéne d”Yves Beaunesne portait les acteurs a une étreinte immaobile,
debout, tout a I’avant,

cOté cour.

Les deux me surplombaient,

trés proches

et tout I’appareil de la scéne les jetait au-dessus de moi
longtemps. Fixes, debout, enlacés, disant longuement le poéme,
Claudel en haut de son art

(poétique)*?.

Denis Guénoun est soudainement pris par I’ivresse émotionnelle. C’est, dit-il, « 1’un des chocs
poetiques les plus brutaux » qu’il lui ait été donné de vivre. Selon lui, le théatre se justifie

pleinement par des minutes semblables a cette scéne!?.

8 Christophe Barbier, op. cit., p. 226-227.

% 1bid., p. 948.

10 Denis Guénoun, « Théatre et poésie : Propositions », article consulté en ligne sur http://denisguenoun.org/wp-
content/uploads/2016/01/theatre-et-poesie-v3.pdf le 7 septembre 2022.

11 Propos de Denis Guénoun.

32 min. 05-33 min. 20.

Denis Guénoun, « Théatre et poésie », vidéo consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=znOHp1f-
SAK le 9 octobre 2019.

12 Propos de Denis Guénoun.

33 min. 20-33 min. 35.

Denis Guénoun, « Théatre et poésie », vidéo consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=znOHp1f-
SAK le 9 octobre 2019.
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Nous souscrivons & I’ensemble de ces propos relatifs & Marina Hands et & Eric Ruf.
Tout d’abord passionnée par le texte Phédre de Jean Racine, nous en avons ensuite cherché des
mises en scéne. S’est ainsi portée a notre connaissance la captation DVD de la création de
Patrice Chéreau®®. La frustration de ne pas avoir vu ce spectacle a atteint son apogée face a la
force du jeu d’acteurs et & la magie étincelante du duo formé par Marina Hands et Eric Ruf.
Gréace a eux, nous aurons vecu un « choc poétique » d’une puissance inouie et inédite,

comparable a tout ce qui vient d’étre énoncé.

Interpellée et fascinée, nous avons recherché d’autres projets qui ont requis la
collaboration de ces deux comédiens. C’est alors que nous avons découvert le film de Claude
Mouriéras, réalisé a partir de la distribution de la mise en scéne d’Yves Beaunesne de Partage
de midi de Paul Claudel, proposée en 2007, a la Comédie-Francaise, avec Marina Hands et Eric
Ruf dans les roles-titres d’Ysé et de Mesa'®. Par la suite, nous avons pu visionner ce spectacle
a la Bibliothéque-Musee de la Comédie-Frangaise et notre opinion initiale a 1’égard de ces deux

acteurs s’est renforcée davantage®.

Postulons ainsi d’emblée que Marina Hands et Eric Ruf s’avérent capables de
témoigner de I’« extimité » d’une gestique corporelle singuli¢re et d’une « intimité » en raison
d’une diction « chantée » de la langue versifiée qu’est I’alexandrin racinien ou le vers libre
claudélien. Dés lors, tout au long de notre développement, nous tisserons perpétuellement des
liens entre les auteurs que sont Jean Racine et Paul Claudel, a travers le jeu scénique et vocal
des deux acteurs précités, dirigés par les metteurs en scéne Patrice Chéreau et Yves Beaunesne.
Telle est la these que nous souhaitons défendre, avec conviction, dans le cadre de notre étude
doctorale intitulée Figures de ['intime et de [’extime : réflexions autour du jeu de Marina Hands
et Eric Ruf face & Phédre de Jean Racine et & Partage de midi de Paul Claudel. Quant a la
problématique, elle peut s’énoncer en ces termes : « Comment 1’ “extime” de la gestique
corporelle et I’ “intime” de la diction chantée de Marina Hands et Eric Ruf donnent-ils accés a

la musicalité de la langue racinienne et claudélienne ? ». En effet, nous verrons que

13 patrice Chéreau, Phédre de Jean Racine, Paris, ARTE, 2004, 2h20 [DVD].

En juin 2016, nous avons consacré notre mémoire de Master en Latin / Frangais a cette mise en scéne. Nous I’avons
comparée & Phedre de Sénéque et Phédre de Jean Racine quant a la question de la monstruosité et & la filiation qui
peut exister entre ces trois ceuvres : « Quand la parole rend monstrueux : I’inavouable désir de la passion féminine
dans Phedre de Séneque, Jean Racine et la mise en scene de Patrice Chéreau ».

14 Claude Mouriéras, Partage de midi, Paris, Editions Montparnasse, 2013, 1h15 [DVD].

Nous renvoyons le lecteur & notre article consacré a ce film :

Marine Deregnoncourt, « La transposition d’un coit : Partage de midi de Paul Claudel vu par Claude Mouriéras ».
CinéTrens, n°4, 2018, p. 15-20.

15 Au vu du refus d’Yves Beaunesne de recevoir une copie de ce spectacle en raison des droits d’auteur, nous avons
dd consulter ce DVD uniquement et exclusivement a la Bibliothéque-Musée de la Comédie-Francaise.
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'« intimité » se réveéle « extimité » sur scéne et que le premier terme apparait comme le revers
et ’envers du second. L’« intimité » est continuellement recherchée non seulement par Patrice
Chéreau, mais aussi par Yves Beaunesne, au point de constituer 1’essence de leurs créations
artistiques, aux cotés des acteurs avec lesquels ils travaillent. De facto, cette « intimité » qui
devient « extimité » se doit de passer par les corps des comédiens, au service du texte mis en
scéne. Dans ce cadre, I’'union entre le corps et le texte dramaturgique apparait cardinale. Avant
de nous intéresser a la filiation manifeste entre les acteurs, les metteurs en scene et les auteurs,
nous allons, sans plus tarder, définir le « cadre théorique » de notre réflexion doctorale pour en

venir, par la suite, a I’« état de la question » et au « déroulement de 1’étude ».

1. Cadre théorique

Avant toute chose, posons les balises de notre réflexion et tentons d’approcher les
termes, certes labiles, mais néanmoins définitoires de notre questionnement que sont
I« intime » * / '« intimité », '« extime » * /I’ « extimité », la « gestique », la « diction » et la

« musicalité de la langue ».

A commencer par «l’intime » / « I’intimité », vocables-vecteurs de la thése de
doctorat de Valérie Nativel*®. Ce travail remarquable constitue d’ailleurs la référence cardinale
de notre propre réflexion. Dés qu’il y a lieu de définir précisément ce qu’est « I’intime » et/ ou
« I’intimité », force est de constater que la tache s’avere éminemment complexe, car il ne s’agit

ni d’une idée, ni d’un concept, mais davantage de notions moirées et chatoyantes.

Soit cette définition proposée par Jean-Gérard Lapacherie :

Le latin compte deux antonymes : intus, qui signifie « au-dedans », « dedans », « intérieurement »
et externus ou exter ou externus [...], « extérieur », « externe », « du dehors ». Ces adjectifs, au
degré comparatif, font interior et exterior et au degré superlatif intimus, « le plus en dedans », « le
plus intérieur », « le fond de », et extimus, « placé a I’extrémité », « qui est au bout », « le plus
éloigné » [...]. En latin, intimus et extimus, employés au neutre pluriel, ont une valeur de nom. Dans
le cadre de la problématique de I’intime, intime et extime sont des adjectifs substantivés, comme
disent les grammairiens. Ils ne désignent donc pas des qualités, mais des catégories. Ils permettent
de classer et éventuellement de penser des faits, des données, des réalités littéraires ou culturelles®’.

16 Valérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, Thése défendue
pour I’obtention du titre de Docteur en études théatrales de la Sorbonne nouvelle, Institut de Recherches en Etudes
Théatrales (Gilles Declercq, directeur), Paris, 2012, 418 p.

17 Jean-Gérard Lapacherie, « Du procés d’intimation », in Aline Mura-Brunel et Franc Schuerewegen (éds.),
L’Intime, I’Extime, Amsterdam, New-York, Rodopi, 2002, p. 11.

Référence citée par Valérie Nativel :

Valérie Nativel, La représentation de l'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 22.
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Considéré comme une catégorie, 1’intime, en tant qu’adjectif substantivé, prend toute sa
signification dans sa qualification adjectivale. En cela, c’est tautologique. En effet, I’essence
définie par le substantif n’est compréhensible qu’a travers la qualification qu’indique 1’adjectif.
Substantivation de I’adjectif précité, I’intimité permet de délimiter ce qui en reléve de ce qui ne
la concerne pas. C’est la raison pour laquelle Jean-Gérard Lapacherie insiste sur la valeur
superlative de 1’étymon latin, car elle induit une idée d’extréme’®. Tandis que 1’intime désigne
ce qui est le plus intérieur, ’extime — néologisme di au psychanalyste Jacques Lacan'® —

renvoie a ce qui se situe le plus a ’extérieur de soi.

Ainsi, en miroir du rapport qu’entretient 1’intime avec 1’intimité, il nous est également
possible de proposer une méme corrélation entre extime et extimité. Si I’intimité révele un type
de relation de soi a soi et de soi aux autres, est intime ce qui, par définition, s’oppose a
I’extérieur et apparait constitutif de la profondeur de I’étre. 1l s’agit donc de ce qui est corrélé a
I’intériorité : « L intime se définit comme ce qui est le plus au-dedans et le plus essentiel d’un
étre ou d’une chose, en quelque sorte [’intérieur de I'intérieur »*°. Or, I’intime sur scéne a trait
a « un processus d’extimation : le sujet se confronte a “la violence de I’extériorité” et le langage
de I’intimité se confond avec I’observation de la surface des choses et de I’horizon des

expériences »?*,

Dans ce cadre, la définition proposée par Daniel Madelénat nous parait éclairante :

Intime et intimité désignent d’abord une dimension interne, profonde, qu’ignorent 1’observation,
I’analyse logique, 1’esprit de géométrie : I’incommunicabilité de ’existence ou de 1’expérience
individuelle, la particularité de la vie domestique, la singularité ultime d’une personne (ou, par
analogie, d’une chose) ; puis, par extension, I’art qui représente la vie intérieure ou privée, ou, par
métonymie, 1’atmosphére qui en favorise 1’épanouissement. Les significations s’extériorisent et se
diluent : elles ménent des aspects cachés de I’individualité privée, comme la sexualité, jusqu’aux
relations liées a la vie personnelle (familiales, domestiques, sentimentales, amicales). D’un centre
spirituel — la conscience, le miroir abyssal du moi — on passe a un centre physique — la sexualité,
fonction mystérieuse, interdite au regard d’autrui — puis a des cercles progressivement desexualisés
et socialisés, enfin a des zones spatiales ou a des segments temporels aux limites indécises : calme
quotidienneté, rapports substantiels et profonds avec les personnes ou les choses (tout ce que les
Anglais nomment privacy ou intimacy et qu’exprime avec moins de connotations notre vie privée)?2.

18 Aline Mura-Brunel, « Intime/Extime-Introduction », in Aline Mura-Brunel et Franc Schuerewegen (éds.),
L’extime. L’intime, op. cit., p. 6.

19 1dem.

20 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, Rouen, Editions Médianes, 1995, p. 67.

21 Aline Mura-Brunel, « Intime/Extime-Introduction », op. cit., p. 5.

22 Daniel Madelénat, L Intimisme, Paris, PUF, 1989, p. 24-25.

Référence citée par Valérie Nativel :

Valérie Nativel, La représentation de l'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 24.
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Ces propos ont le merite de placer le moi et ses relations intimes au cceur du débat. Ainsi,
I’intime peut faire 1’objet de représentations, car il confronte a la fois & soi-méme et a ’autre.
L’intime pose aussi un défi a la représentation, en tant qu’il donne forme a « ce qui reste a

jamais hors de portée de tout regard extérieur »%.

Défini par le dramaturge suédois August Strinberg, le «théatre intime » permet
d’ouvrir I’espace, a partir de la petitesse du théatre, a la rencontre du moi, de soi, de I’autre et
du monde. Le moi étant a la fois corps et &me, il nous apparait cohérent que 1’intimité soit mise
en rapport avec une dimension privée du corps et une intériorité psychique. Dés lors, I’intime
peut se définir comme « le privé chargé d’affect »**. En cela, il acquiert une intentionnalité, car
il est la part de la vie privée jalousement gardée pour soi et ce particulier dévoilé uniqguement
sous condition. L’intime différe du secret, car, loin d’étre celé, il a pour vocation d’étre

extériorisé et offert au regard de 1’autre que 1’on se choisit?

. C’est ce qui fait dire a Bertolt
Brecht que le « thétre intime » est par essence un art de « ’indiscrétion »?®. La richesse de ces
notions d’intime et d’intimité / d’extime et d’extimité et leur pertinence face aux créations
artistiques qui feront ’objet de nos analyses nous paraissent des motifs suffisants pour les

considérer comme le fil rouge conducteur de notre these de doctorat :

[l y a une intimité qu’on partage qui est 1’intimité du plateau. Et cette intimité de plateau, celan’a
rien avoir avec I’intimité de la vie privée. C’est une intimité particuliére [...]. C’est que, tout d’un
coup, quand on travaille un texte, il faut qu’on puisse s’abandonner [...]. Cet état d’invention [...],
d’inspiration, il est extrémement particulier. Il faut une confiance totale dans I’autre pour pouvoir
tout faire [...]. En tout cas, s’imaginer qu’on peut le faire. Et du coup, ¢a fait que ’autre vous voit
dans des états inimaginables?’.

En ce qui concerne a présent la « gestique », il s’agit d’une notion que Gilles Declercq
reprend au dictionnaire d’Alain Rey dans le cadre d’un de ses articles scientifiques intitulé :
« Chéreau/Racine : I’improbable rencontre »?. En 1’occurrence, la gestique renvoie a
« I’ensemble des gestes et attitudes en tant que moyen d’expression »?°, Un moyen d’expression
est certes relatif, mais il a néanmoins pour vocation d’étre intelligible pour autrui. Définie ainsi,
la « gestique » peut sembler opposée a « I’intime ». Si un geste apparait, c’est bien parce qu’il

y a extériorisation, et de facto « extimation ». Preuve s’il en est que « I’extime » apparait comme

23 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 80.

24 Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 25.
% Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 67.

26 |bid., p. 68.

27 Propos de Dominique Blanc.

34 min. 02-34 min. 50.

Eclectik. 2011. Emission radio. Animée par Rebecca Manzoni. Diffusée le 25 septembre 2011. France Inter.

28 Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I’improbable rencontre », (Buvres et Critiques, vol. XLI, 1, 2016, p. 115-
135.

29 Alain Rey, « geste », in Le Robert. Dictionnaire historique de la langue francaise, Paris, 1992, p. 887.
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I’envers de « I’intime ». Telle est bien la toute I’ambiguité, certes paradoxale, mais néanmoins

fascinante, qui demeure au cceur de notre questionnement.

Quant a la « diction », Julia Gros de Gasquet attire notre attention sur le fait que ce
terme est fréeqguemment confondu avec la « déclamation » et la « prononciation » alors qu’a
I’origine, ces trois acceptions rhétoriques sont bien différentes les unes des autres®. En effet, la
dictio, la pronuntatio et la declamatio désignent des réalités distinctes. La dictio est corrélée a
la grammaire, renseigne sur le choix des mots, sur la construction des phrases et des périodes
et renvoie aussi a I’intelligence de I’auteur. La pronuntatio a davantage trait au débit de I’orateur
et a I’art de dire. Quant a la declamatio, elle concerne plutdt la prononciation. Dés lors, tandis
que la dictio est affaire de 1’auteur, la declamatio est 1’objet d’étude réservé a I’orateur, a
I’avocat et au comédien. En ce qui concerne I’art de la prononciation, il renvoie autant a la
déclamation qu’a la diction. Au tournant des XVIII®-XIX® siecles, sous I’impulsion de
comédiens renommés tels que Lekain et Talma, la « déclamation », située « entre la parole et
le chant »®1, fera progressivement place a la « diction », tendant vers sa signification actuelle, a
savoir I’art de dire, de prononcer, de phraser, de respirer, d’interpréter et donc de jouer : « Les
frontiéres sont flexibles, et I’on passe d’un genre a I’autre par ’ajout de modifications de la

voix qui concernent le transfert émotionnel du message contenu dans les mots »*2.

Venons-en a la « musicalité ». Soit cette citation de Timothée Picard : « Le mystére du
Moi dans son lien avec le langage se confond avec celui de la musique [...], le Moi est-il dicible
ounon ?[...]. Il est alors souvent répondu qu’il faut le musicaliser dans I’écriture. Ce serait le
seul moyen de I’appréhender dans toute sa complexité »*. Selon Timothée Picard, pour
s’approcher au plus prés de I'intériorité de 1’étre, il faut en passer par le langage musical.
Concevoir la parole comme musique et réciproquement la musique comme parole, cela revient,
des lors, a faire dialoguer les hommes, qu’ils soient créateurs ou récepteurs ; d’ou I'utilité de la

« diction ».

%0 Julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVIle-XXe siécle, Paris, Honoré
Champion, 2006, 396 p.

%1 Propos de Julia Gros de Gasquet.

32 min. 15-32 min. 18.

Episode 3/4 : Sarah Bernhardt en faisait-elle trop ? Déclamer d’hier a aujourd hui. Emission radio. Animée par
Xavier Mauduit. Diffusée le 9 juin 2021. France Culture.

%2 Claudia Schweitzer, La voix, souffle de I ’émotion. Parole et chant a I'Age classique, Lyon, ENS Editions, 2022,
p. 17.

33 Timothée Picard, Wagner, une question européenne : contribution a une étude du wagnérisme (1860-2004),
Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2006, p. 232.
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Tout comme Hervé Pierre I’affirme a propos de 1’alexandrin racinien :

[L]a musique de I’alexandrin [ou du vers libre claudélien], cette chose un peu formelle [...], ¢’[est]
treés concret. Ca parl[e] de sentiments, de relations politiques, idéologiques, affectives [...]. Ce qui
est agréable, c’est quand tu te rends compte que tu peux jubiler avec la langue, que tu peux t’en
amuser, et que donc I’alexandrin [ou le vers libre claudélien], dans sa structure, sa composition,
devient en fait du groove [...]. Cen’est pas un truc [...] qui t’impose un rythme [...], ¢a bouge. C’est
du jazz [...]. En ¢a, cela redevient musical [...]*.

A en croire Hervé Pierre, le rythme de la diction de I’alexandrin doit s’incarner a travers le
corps : « ¢cabouge ». Méme si le verbe « bouger » est utilisé au sens figuré a ’égard d’un rythme
qui peut paraitre vif, il n’en reste qu’au sens propre, la premiére acception de ce verbe reste
celle d’un mouvement physique, lié a la danse. Cela permet ainsi de percevoir le role
prédominant des corps, des intentions autant dramatiques que dramaturgiques et des gestes,
autrement dit la « gestique ». Apres tout, le théatre n’est-il pas un mariage fertile entre les corps

d’acteurs et les textes d’auteurs ?

Afin de mieux comprendre ce qui se joue ici, il nous apparait opportun de faire appel
a la triade rhétorique aristotélicienne de 1’ethos, du logos et du pathos®®. En effet, selon Aristote,
le discours ne se limite pas au message discursif, soit le logos. Pour qu’un discours soit
pertinent, il y a lieu de prendre en considération I’ethos, en d’autres termes la confiance en
I’émetteur et en 1’éthique de ce dernier, et le pathos, li¢ a I’émotion produite par le discours sur
le récepteur. Si I’ethos concerne la confiance en 1’émetteur, porteur du message discursif, alors
la « gestique » — telle que nous 1’avons définie précédemment — nous parait en étre sa parfaite
illustration. Si le logos renvoie davantage au message discursif, alors la « diction »
— considérée comme moyen d’expression porteur du message — Yy correspond parfaitement.
Enfin, si le pathos concerne proprement I’émotion du récepteur, alors c’est la « musicalité » qui

semble importante dans ce cadre, au vu de ce que nous venons d’expliciter.

% Propos d’Hervé Pierre.

42 min. 25-43 min. 57.

Comédie-Frangaise, « Eric Ruf, Hervé Pierre, Birane Ba et Elissa Alloula. Quelle Comédie ! ép.6 », vidéo
consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=Y SezbWsNJWY le 11 novembre 2021.

% Emmanuelle Danblon, « Quels mots pour convaincre ? », Sciences Humaines, n°246, 2013/ 3, p. 13.
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Pour ce qui est du concept de « langue », il est, selon I’acteur Bernard Bloch®®,
résolument complexe a définir :

Il'y a sirement une langue du théatre, mais elle est multiple. Il y a des langues du théatre. Ce qui est
sQr, c'est que c'est une langue orale, avec toutes les nuances et toute la diversité qu'il peut y avoir
dans les oralités. Elle est faite pour étre dite, machée, incarnée (ou désincarnée !), mais en tout cas
« prononcée ». Prononcée ne veut pas dire verbalisée : au théatre, il y a des langues qui peuvent étre
muettes, des langues sans texte, sans texte intelligible, sans texte parlé®’.

Selon le comédien précité, la langue théatrale différe par nature de la langue littéraire. Dés
I’instant ou un texte est prononcé, la ponctuation parait différente de celle qui est écrite. Jouer

un texte demande donc de laisser la phrase en suspens pour mieux aiguiser 1’attention du public.

Tout cela étant dit, méme si nous les avons envisagées séparément par souci de
lisibilité et de clarté, il va de soi que ces cing notions, «lintime» /
I’ « intimité », I’« extime » / I’« extimité », la « gestique », la « diction » et la « musicalité de
la langue » sont intrinsequement liées les unes aux autres. Maintenant que nous avons posé ces
quelques prolégoménes introductifs, envisageons les recherches qui ont déja été menees sur le

sujet qui nous préoccupe.
2. Etat de la question

« Il n’existe pas a notre connaissance d’ouvrage ¢tudiant de maniere approfondie le
rapport entre Racine et 1’opéra », affirme Jennifer Tamas, specialiste de la question du silence
dans le théatre racinien®®. Forte d’une double formation universitaire en Latin-Frangais et en
Musicologie &4 'UCL?®, nous entendons aborder cela avec Phédre*?. Quant & Gérald Antoine,
spécialiste de Paul Claudel, il déclare : « Il faudra qu’un jour un chercheur a la fois linguiste et

musicien de formation analyse en profondeur les ressorts et les ressources du langage

3% Bernard Bloch, « La langue du théatre, article consulté en ligne sur SkS07-Bloch-Langue-theatre.pdf (revue-
secousse.fr) le 9 mars 2022.

Bernard Bloch a notamment interprété le role d’Argan, le personnage principal du Malade imaginaire de Moliére,
sous la direction du dramaturge et metteur en scene francais, Jean-Luc Lagarce.

Propos de Pierre Louis-Calixte, 524°™ sociétaire de la Comédie-Francaise.

32 min. 25-35 min. 15.

Comédie-Francaise, « Pierre Louis-Calixte — Moliére-matériau(x) — QC ! s02e27 », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=GDKO3ndz2i0 le 31 mars 2022.

37 Bernard Bloch, « La langue du théatre, article consulté en ligne sur SkS07-Bloch-Langue-theatre.pdf (revue-
secousse.fr) le 9 mars 2022.

38 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, Genéve, Droz, 2018, p. 85 (note en bas de
page).

39 Master 120 en Langues et lettres modernes et anciennes (Latin-Francais).

Master 60 en Histoire de [’art et archéologie, orientation musicologie.

UCL : Université Catholique de Louvain, Louvain-la-Neuve en Belgique.

40 Jean Racine, Phédre, Paris, Gallimard, Christian Delmas et Georges Forestier (éd.), 1995, 160 p.

Toutes les références viendront de cette édition.
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dramatique chez Claudel, ses caracteres permanents a travers toutes les pieces et les traits
particuliers a chacune »**. Nous nous engageons a relever ce défi grace a Partage de midi*2.
C’est Iinterprétation de Marina Hands et Eric Ruf qui va nous y aider et constituer « le liant »
des « segments » racinien et claudélien*®, a priori incomparables et incompatibles, notamment
par leur écart chronologique (classicisme pour Jean Racine, modernisme pour Paul Claudel),
par la pratique de I’alexandrin pour Jean Racine et du vers libre pour Paul Claudel et par la
prédestination racinienne (jansénisme) face au libre-arbitre claudélien (jésuitisme). Toutefois,
C’est a ce point de rencontre inédit centré sur les deux acteurs précédemment évoqué que réside,
nous semble-t-il, I’originalité de notre thése. En effet, la filiation que nous posons d’emblée
n’est absolument pas le fruit du hasard et ne dépend pas simplement du fait que Marina Hands
et Eric Ruf aient joué ensemble ces deux textes dans deux mises en scéne particuliéres. Cette
filiation auctoriale, actoriale et artistique nous a été confirmée a maintes reprises (Marina
Hands, Eric Ruf, Dominique Blanc et Francois Claudel, le petit-fils de Paul Claudel, pour ne

citer qu’eux). Nous ne manquerons pas d’y revenir en cours de développement.

Conviction de metteurs en scéne tels que Jean-Louis Barrault** ou Patrice Chéreau®,
la prégnance opératique et symphonique du texte racinien refléte 1’esthétique contrastive
(classique V.S. baroque) propre au XVII° siecle. En effet, les travaux de Bénédicte Louvat-
Molozay témoignent de I’attrait de la cour louis-quatorzienne pour la tragédie en musique ou
tragédie lyrique*®, genre codifié par Jean-Baptiste Lully et Philippe Quinault. Georges
Forestier*’ et Buford Norman“® affirment, quant a eux, qu’en 1677, méme si Jean Racine entend,
au plus fort de la Querelle des Anciens et des Modernes, se distancer de ce genre qualifié de

« moderne » au profit de I’imitation stricte des Anciens, il est néanmoins grandement influencé

1 Gérald Antoine (éd.), Partage de midi. Version de 1906 suivie de deux versions primitives inédites et de lettres,
également inédites a Ysé, Paris, Gallimard, 1994, p. 280 (note en bas de page).

%2 paul Claudel, Partage de midi, Paris, Gallimard, Gérald Antoine (éd.), 2012, 155 p.

Toutes les références viendront de cette édition.

43 Delphine Cantoni, « Le premier théatre de Maeterlinck : du segment au liant », in Nord’, n° 26, 1995, p. 19-33.
44 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phedre de Racine, Paris, Seuil, 1972, 222 p.

45 Patrice Chéreau, Phédre de Jean Racine, Paris, ARTE, 2004 [DVD] — Bonus des répétitions.

46 Bénédicte Louvat-Molozay, Thédtre et musique. Dramaturgie de I’insertion musicale dans le thédtre francais
(1550-1680), Paris, Champion, 2002, 632 p.

47 Propos de Georges Forestier.

45 min. 20-47 min. 15.

Une vie. Une ceuvre. 2016. Emission radio. Animée par Virginie Bloch-Lainé. Diffusée le 30 avril 2016. France
Culture.

*8 Buford Norman, « Remaking a cultural icon: Phédre and the operatic stage », Cambridge Opera Journal, n°10.3,
1998, p. 225-245.
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par ce type de pratique artistique. Sabine Chaouche®® et Julia Gros de Gasquet> témoignent
I'une et l’autre que Jean Racine se pose en réformateur de la déclamation a travers la
ponctuation pneumatique. En l’occurrence, cette ponctuation indique aux acteurs les
respirations, les pauses et les silences. Julia Gros de Gasquet précise qu’il existe deux types de
respiration, et ce, qu’il s’agisse de I’art dramatique ou du chant. Il y a, tout d’abord, la
respiration claviculaire ou thoracique a laquelle nous recourons inconsciemment pour pouvoir
respirer. Il existe aussi la respiration abdominale ou ventrale, propre aux exercices vocaux
effectués par I’interpréte, qu’il soit acteur ou chanteur, nécessitant une parfaite maitrise du
souffle®®. C’est la raison pour laquelle la déclamation ou diction poétique peut s’apparenter a
de la musique et c’est pourquoi le texte racinien peut étre lu et envisagé comme une partition
musicale, au rythme ciselé, avec des arias et des silences®. Nous y reviendrons dans le cadre

de notre deuxiéme partie de reflexion doctorale.

Quant & Paul Claudel, tout comme le revendiquent les chercheurs Pascal Lécroart® et
Violaine Anger®, il est véritablement fasciné par Richard Wagner. Il I’admire autant qu’il
I’exécre. Dés lors, il ne peut ni en faire fi ni s’en détacher. Pour composer Partage de midi, ce
dramaturge s’est spécifiquement fondé sur Tristan und Isolde, opéra romantique du
compositeur allemand. 11 s’agit 12 d’une donnée fondamentale pour comprendre ce drame®.
D’ailleurs, Paul Claudel ne revendique-t-il pas, lors de la « querelle du vers libre »°, tel un

leitmotiv wagnérien : « Non impedias musicam ! »°7 1?

% Sabine Chaouche, L'Art du comédien. Déclamation et jeu scénique en France a I'age classique (1629-1680),
Paris, Honoré Champion, 2001, p. 301-359.

% julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVlle-XXe siécle, Paris, Honoré
Champion, 2006, p. 47-75.

%1 Ibid., p. 16.

52 Nous paraphrasons ici les propos de Patrice Chéreau :

Propos de Patrice Chéreau : Patrice Chéreau, « Metteur en scéne de cinéma, de théatre et d’opéra. Entretien avec
N. T. Binh », Etudes théatrales, n°35, 2006/1, p. 110.

%3 Pascal Lécroart, « Claudel contre, tout contre Wagner », Des écrivains au miroir de Wagner, conférence donnée,
le 11 février 2007, lors d’un cycle « Des écrivains au miroir de Wagner » au Cercle National Richard
Wagner — Paris.

% Violaine Anger, « L’opposition parlé-chanté dans Partage de midi de Paul Claudel », dans Guy Freixe et
Bertrand Porot (éds.), Les interactions entre musique et théatre, Reims, Université d’Amiens-Reims, p. 10-25.

% Yves Beaunesne dit de Paul Claudel : « son chant est celui de la parole manquante ».

Yves Beaunesne, Guy Delahaye, Paris, Editions théatrales, 2017, p. 70.

% Aude Locatelli, Littérature et musique au XXe siécle, Paris, P.U.F., 2001, p. 15.

5" Traduction personnelle en francais : « N’empéche pas la musique ! ».

« L’Ecclésiastique, XXXII, 3-6 ».

Pascal Lécroart, Paul Claudel et la rénovation du drame musical : étude de ses collaborations avec Darius
Milhaud, Arthur Honegger, Paul Collaer, Germaine Tailleferre, Louise Vetch, Sprimont, Mardaga, 2004, p. 302.
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En tant qu’«unité respiratoire », le vers libre claudélien doit étre la mesure de
I’émotion. Par conséquent, le débit se doit d’étre plus ou moins régulier et saccadé. Le vers
demeure ainsi le seul support du lyrisme, autrement dit de I’expression de la subjectivité. A
travers le rythme, qu’il soit accentuel ou li¢ aux figures de style, le vers peut communiquer et
transcrire la subjectivité de 1’étre dans sa relation au monde. Au vu de ce qui précéde, il en va

de méme pour le vers racinien®®.

En ce qui concerne spécifiquement Jean Racine, Paul Claudel adopte le méme
comportement qu’a 1’égard de Richard Wagner. Héritier en 1946 du siege racinien a
I’ Académie-Francaise, Paul Claudel réfléchit seulement en 1955, a six mois de sa mort, sur
I’ceuvre racinienne dans son essai dialogal Conversation sur Jean Racine, a la demande de son
ami, le metteur en scéne Jean-Louis Barrault>. Au cours de sa réflexion, Paul Claudel en vient
a comparer Jean Racine a William Shakespeare®. Patrice Chéreau fera exactement la méme
chose quand il mettra en scéne Phédre. En effet, il entendra, par sa mise en scéne, retrouver non
seulement le théatre antique, mais aussi la sauvagerie shakespearienne®®. Il procédera
exactement de la méme maniére quand il abordera I’opéra, et notamment Tristan und Isolde de
Richard Wagner. Quant a Yves Beaunesne, il se pose en héritier de Patrice Chéreau®. Avant
de nous intéresser au « déroulement » de notre travail, voici, a la page suivante, un schéma qui

tend & résumer notre démarche® :

%8 Nous insisterons sur ces faits au cours de la deuxiéme partie de notre réflexion.

% Paul Claudel, Conversation sur Jean Racine, Paris, Gallimard, 1956, 46 p.

8 Marie-Victoire Nantet, « Claudel pour Racine, les raisons d’un revirement », in Marie-Victoire Nantet (éd.),
« Claudel, questions de dramaturgie », Bulletin de la Société Paul Claudel, n°227, 2019-1, p. 27-39.

61 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, Monaco, Editions du Rocher, 2007, p. 255.

%2 Propos de Frangois Claudel (petit-fils de Paul Claudel), lors de notre conversation informelle a son domicile, le
mercredi 10 avril 2019 (Paris, 6°™).

83 Schéma personnel.

Interrogée par Joélle Gayot, Florence Naugrette se propose de lire le théatre romantique par le prisme des
personnages claudéliens ; ce qui ne fait que renforcer le bien-fondé de notre démarche : « [les protagonistes
claudéliens] sont des figurations de pulsions ou bien des allégories [...], on aurait pu dire au XVII® siecle des
figurations de passions [...]. Ce sont des personnages qui sont vrais mais peu réalistes [...]. On peut [...]
comprendre les personnages romantiques de la méme maniére, en remontant de Claudel vers Hugo ».

10 min. 40-12 min. 50.

Une saison au théatre. 2018. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 décembre 2018. France
Culture.
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Patrice

Chéreau

Intime /

Musicalité Extime Diction

Marina Hands
&
Eric Ruf

Yves

Phadre Partage

Beaunesne de midi

Jean Paul

Racine Gestique Claudel

Proposons un commentaire de ce schéma. Patrice Chéreau occupe le sommet du triangle
théatral, constitué par la « gestique », la « musicalité » et la « diction », car il parait étre la figure
cardinale gréce a laquelle tout advient. En souhaitant que « I’intime » devienne « extime », il
propose une expérience aux acteurs, qui résident au cceur de son geste artistique. En
I’occurrence, Marina Hands et Eric Ruf apparaissent comme la pierre angulaire de ce dispositif,
car ils demeurent le « liant » entre Phedre et Partage de midi. Si Phédre apparait a gauche dans
le triangle, c’est que ce spectacle annonce Partage de midi, situé a droite, et non I’inverse. La
seconde creation dépend intégralement de la premiere au point d’en constituer 1’excroissance.
C’est la raison pour laquelle Yves Beaunesne se situe au milieu du rond central, inclus dans le
triangle, a la croisée de Phédre et de Partage de midi. De fait, Yves Beaunesne a, tout d’abord,
6té assistant et doublure de Patrice Chéreau, avant d’admirer ensuite Marina Hands et Eric Ruf
sous les traits d’Hippolyte et d’ Aricie dans la mise en scéne chéraldienne de Phédre. C’est ainsi
que I’idée lui est venue de monter le drame claudélien avec ces deux mémes comediens. De
surcroit, comme nous 1’envisagerons, la tradition des mises en scéne raciniennes oscille entre
les questions de « musicalité » et de « gestique », a I'instar du théatre claudélien, aux prises
avec la « diction » et la « gestique ». C’est pourquoi Jean Racine et Paul Claudel se situent a
I’extérieur du triangle, car ces deux dramaturges préexistent a la lecture et & la vision des

metteurs en scéne, confrontés, avec ces deux répertoires, précisément aux questions de
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« musicalité », de « gestique » et de « diction ». A terme, nous verrons que le positionnement
des deux artistes que sont Patrice Chéreau et Yves Beaunesne tend a associer ces deux formes

théatrales.
3. Déroulement de I’étude

Le théatre étant par nature un objet hybride qui oscille entre écriture et représentation®4,
nous souhaitons conjoindre 1’analyse textuelle et dramaturgique. Chacune constitue les deux
versants de notre travail, tant I'une s’avere I’avers et le revers de I’autre. Il s’agit la proprement
de deux réalités. Il y a d’une part la dramaturgie des corps et des voix et d’autre part le texte
considéré comme un tout. Nous ne souhaitons pas pour autant faire fi de 1’approche historique,
esthétique et génétique — soit I’analyse des archives et des brouillons — tant ces pans de

recherches sont intimement liés les uns aux autres.

Ce cadre introductif pose, nous passerons a I’analyse esthétique, dramaturgique et
génétique détaillée des mises en scéne respectives de Patrice Chéreau de Phedre de Jean Racine
et d’Yves Beaunesne de Partage de midi de Paul Claudel avec Marina Hands (Aricie et Yse) et
Eric Ruf (Hippolyte et Mesa). En vue d’¢laborer une heuristique précise, autrement dit batir
une interprétation solide et la plus correcte possible, nous souhaitons adopter la démarche
proposee par Jean-Jacques Nattiez dans son essai Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai
sur I'infidélité®. Ce musicologue canadien renommé entend joindre la « trace matérielle » des
textes, a savoir leur réalité ecrite et leur matérialité textuelle, au « poiétique », ¢’est-a-dire les
intentions et le processus créatif des artistes, et a « I’esthésique », en d’autres termes 1’exégése
qui permet d’ouvrir et de nourrir les différentes interprétations des ceuvres par les interprétes,

les lecteurs et les spectateurs®®. C’est bien ce que nous comptons faire également.

Dés lors, notre these sera divisée en deux grandes parties. La premiére d’entre elles,
« L’intimité d’un corps-a-corps palimpseste comme voie d’accés a la musicalité de la langue »
fait, par son intitulé, écho a Palimpsestes, essai de Gérard Genette dans lequel le théoricien
témoigne du fait qu’un écrivain entend faire acte de mémoire en évoquant, dans un texte inédit,
un texte préexistant®”. En tant que metteurs en scéne, Patrice Chéreau et Yves Beaunesne

procedent exactement de la méme maniere, car leurs créations se ressemblent et se nourrissent

8 Catherine Naugrette, L ‘esthétique thédtrale, Paris, Armand Colin, 2010, p. 17-18.

8 Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, Paris, Bourgois, 1983,
286 p.

% Ibid., p. 19-20.

57 Gérard Genette, Palimpsestes, La littérature au second degré, Seuil, « Poétique », 1982, 480 p.
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les unes les autres. Figure théatrale émergeante dans les années 1960, Patrice Chéreau met au
jour, des ses premieres créations au Lycée-Louis-le-Grand a Paris, au Théatre Gérard-Philipe a
Sartrouville, au Piccolo Teatro & Milan et au T.N.P. (Théatre National Populaire) de
Villeurbanne, une « problématique de la subjectivité »*®, Comme nous 1’envisagerons dans un
premier chapitre, cela s’aveére un terreau fertile pour I’intime. Nous verrons, dans un deuxieme
chapitre, d’une part, que le huis clos secret des répétitions permet a Patrice Chéreau de
(re)chercher chez les acteurs leur intimité en vue de I’extérioriser au mieux et de raconter des
histoires avec eux a destination d’un public. D’autre part, nous verrons a quel point Yves
Beaunesne se pose en héritier de Patrice Chéreau. Dans un troisieme chapitre, nous aborderons
le théatre de Marivaux et de Maurice Maeterlinck comme une confrontation entre 1’intime et le
langage. Devenue emblématique, la mise en scéne de Patrice Chéreau de La Dispute de
Marivaux a fortement influencé le travail d’Yves Beaunesne sur La Princesse Maleine de
Maurice Maeterlinck. Cela nous permettra, a terme, de conforter notre idee selon laquelle Yves

Beaunesne apparait comme un héritier de Patrice Chéreau.

Forte de tous ces présupposes, nous envisagerons le cceur de cette premiére partic de
these, a savoir le quatrieme chapitre consacré a Phedre de Jean Racine, selon Patrice Chéreau
et a Partage de midi de Paul Claudel, vu par Yves Beaunesne. Pour ce faire, nous procéderons
en deux temps, I’un dédié a Patrice Chéreau, I’autre a Yves Beaunesne. En ce qui concerne
Patrice Chéreau, nous passerons par ses mises en scene de Dans la solitude des champs de coton
de Bernard-Marie Koltés et d’Hamlet de William Shakespeare, car sa version de Phédre,
annonciatrice de sa vision de ’opéra wagnérien Tristan und Isolde, est incompréhensible sans
ces détours. Quant a Yves Beaunesne, s’il décide de mettre en scéne une ceuvre de Paul Claudel,
c’est pour mieux révéler Marina Hands et Eric Ruf, comédiens qu’il a préalablement admirés

dans les roles respectifs d’Aricie et d’Hippolyte, sous le regard de Patrice Chéreau.

Le film réalisé par Claude Mouriéras a partir de la distribution du spectacle
beaunesnien constituera la parfaite transition vers notre deuxieme partie de thése intitulée : « Le
silence comme contrepoint ou la diction au service de la musicalité de la langue ». Un premier
chapitre s’attachera a considérer la lecture a voix haute comme une « ascése de I’intime »°°.

Blandine Masson, réalisatrice de Fictions pour France Culture, confirme que travailler autour

% Nous reprenons les termes employés par Anne-Frangoise Benhamou dans :

Anne-Francoise Benhamou, « Chéreau, Brecht et Althusser. L’Intervention, geste inaugural », in Pascale
Goetschel, Marie-Frangoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), Patrice Chéreau en son temps, Paris, Editions de
la Sorbonne, 2018, p. 34.

% Nous reprenons ici une expression forgée par Valérie Nativel dans sa thése de doctorat.

Valérie Nativel, La représentation de l'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 339.
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du son revient a se débattre avec le silence, a le chasser tout en le recherchant activement®. De
facto, les lectures de Marina Hands et d’Eric Ruf, d’une part, des trois scénes centrales de
Partage de midi de Paul Claudel aux Rencontres de Brangues en 2007, et, d’autre part, de larges
extraits de lettres, choisis dans le recueil édité en 2017 par Gérald Antoine, intitulé Lettres a
Ysé, dans le cadre de la WEB-TV, instaurée au printemps 2020 par la Comédie-Frangaise, « La
Comédie Continue ! », nous permettront de proposer une analyse comparée de ces deux ceuvres,
constitutives d’une « littérature de I’intime »"*. Celle-ci atteint son apogée avec le « Cantique

de Mesa », lié, nous semble-t-il, fortement aux Cantiques Spirituels de Jean Racine.

Dans un deuxiéme chapitre, nous envisagerons en miroir la diction de Jacques
Dacquemine (Hippolyte), Denise Noél (Aricie) et d’Edwige Feuillére (Ysé), dirigés par Jean-
Louis Barrault (metteur en scene de Phédre de Jean Racine et interpréte de Mesa) avec celle
d’Eric Ruf (Hippolyte et Mesa) et de Marina Hands (Aricie et Ysé), dans les versions scéniques
de Patrice Chéreau et d’Yves Beaunesne’2. Nous envisagerons a la fois les convergences et les
divergences entre la diction de ces différents acteurs pour voir comment évolue la fagcon de dire
le vers raciniens et claudéliens entre les années 1940 et le commencement des années 20007,
Nous en arriverons a la conclusion que Tristan et Isolde — héros de ’opéra wagnérien mis en
scene en 2007 par Patrice Chéreau — apparaissent comme deux figures-pivot du couple formé

par Eric Ruf et Marina Hands, sous le regard des deux metteurs en scéne ci-avant cités.

Préalablement a la conclusion générale, le troisieme et ultime chapitre intitulé « Le
rythme fugué adopté par Marina Hands et Eric Ruf », constituera le cceur de cette seconde partie
de thése, car nous y définirons, apres un bref historique des relations poésie / musique, comment
et pourquoi le phrasé ou rythme phonatoire des deux acteurs peut étre percu comme une fugue,

forme musicale aux effets singuliers en littérature.

0 Blandine Masson, Mettre en ondes. La fiction radiophonique, Arles, Actes Sud, 2021 [Kindle, emplacement
245].

"1 Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 345.
2 Nous souhaitons préciser d’emblée que nous avons été grandement aidée dans cette entreprise par un collégue
musicien, Elijah Gdmez Gallicchio, a I’oreille musicale affutée.

8 C’est ce que préconise Marie-Madeleine Mervant-Roux, théatrologue, professeure émérite au CNRS et
spécialiste des archives sonores.

19 min. 45-20 min. 50.

Episode 3/4 : Sarah Bernhardt en faisait-elle trop ? Déclamer d’hier a aujourd hui. Emission radio. Animée par
Xavier Mauduit. Diffusée le 9 juin 2021. France Culture.
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Cela étant dit, quelques précisions méthodologiques s’imposent. Tout d’abord, prendre
en considération deux spectacles ne signifie pas que nous nous y bornerons. Comme nous
venons de le préciser, nous comptons, a contrario, élargir le cadre en vue de replacer et de situer
ces productions dans un contexte historique, dramaturgique et esthétique large. Nous nous
poserons notamment les questions suivantes : ou cette mise en scene de Phédre de Jean Racine
s’inscrit-elle dans le parcours de Patrice Chéreau ? Existe-t-il des points de convergence avec
d’autres de ses créations ? Nous adopterons la méme démarche pour Yves Beaunesne. De
I’intime de la pratique artistique des deux metteurs en scéne précités a 1’intime des auteurs que
sont Jean Racine et Paul Claudel et & I’intime intrinséque a leurs pieces, en passant par 1’intime
propre aux actrices / acteurs porteuses / porteurs de ces textes dramatiques, nous nous

retrouverons ainsi face a un ensemble de faits auxquels nous entendons donner sens.

Ensuite, nous nous voyons confrontée aux défis de la recherche théatrale. Il y a d’une
part le fait que nous travaillons sur des objets éphémeres. En effet, « I’ccuvre que produit 1’art
spectaculaire est de I’ordre des occurrents, non des continuants : elle n’a d’autres supports que
le temps qui s’écoule et la mémoire de ceux qui sont présents au moment précis ou on la donne
a voir »"*, La durée de « I’ceuvre spectaculaire » va de pair avec la durée perceptive’. D’autre
part, vu que nous nous intéressons a des créations extrémement contemporaines, nous nous
retrouvons face aux droits d’auteur et a 1’accord et au désaccord des ayants droits. En effet,
nous avons été confrontée, d’une part, au désaccord d’Yves Beaunesne quant a une copie DVD
de sa mise en scene de Partage de midi de Paul Claudel. Institution détentrice de I’intégralité
des droits d’auteur sur ce spectacle, avec laquelle nous sommes liée par contrat moral, la
Comédie-Francaise nous a donné le méme type d’informations. D’autre part, le lundi 20 janvier
2020 lors de I’inauguration du Théatre 14, Marina Hands a souhaité que nous nous en tenions
a une conversation informelle et que nous ne procédions pas a un entretien enregistré. Nous
sommes également liée par contrat avec le service juridique de France Culture concernant les

archives radiophoniques relatives (notamment) a Partage de midi’®.

™ Patrick Le Beeuf, « Préface », in Estelle Rivier, Shakespeare dans la maison de Moliere, Rennes, Presses
universitaires de Rennes, 2012, p. 9.

5 Ibid., p. 10.

76 Ces documents sonores nous seront tout particuliérement utiles dans le cadre de la seconde partie de notre thése.
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En outre, comment analyser des spectacles découverts en captation DVD, en d’autres
termes que nous n’avons pas vu en live ? Afin de combler ce manque, nous nous tournerons
vers tout ce qui précéde et tout ce qui suit ces objets artistiques, autrement dit les documents
archivistiques des metteurs en scéne, nos deux entretiens avec Eric Ruf”’, nos conversations
informelles avec les artistes, et les membres de la famille de Paul Claudel, les analyses
scientifiques réalisées par des universitaires, des photographies’® ou encore des articles de
journaux. Nous sommes donc parfaitement consciente de la fragilit¢é de I’entreprise de
reconstitution. Toujours est-il que nous avons, par cette thése de doctorat — postulant, d’entrée
de jeu, une filiation auctoriale, actoriale et artistique — I’opportunité de promouvoir la
réconciliation entre deux disciplines qui sont frequemment opposees, a savoir I’historiographie

théatrale * dite « traditionnelle » et la sémiotique théatrale *7°.

" \oir « Annexes », p. 504-526 et p. 527-545.

8 A notre demande, Marc et Armelle Enguérand, photographes professionnels, ont réalisé un album-photos de la
mise en scéne de Patrice Chéreau de Phedre de Jean Racine, personnalisé selon notre sujet de these de doctorat.
79 Patrick Le Beeuf, op. cit., p. 12.

Un débat entre Suliane Brahim, Philippe Brunet, William Marx et Christophe Montenez, & propos de la mise en
scéne d’Ivo van Hove a la Comédie-Francaise d’Electre / Oreste d’Euripide, témoigne de cette dichotomie.
Preuve s’il en est que cette opposition demeure toujours aussi vivace, contemporaine et éminemment d’actualité.
30 min. 45-38 min. 15.

Signes des temps. 2019. Emission radio. Animée par Marc Weitzmann. Diffusée le 2 juin 2019. France Culture.
Tous les termes suivis par une astérisque sont définis dans le « glossaire », p. 571-574.
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Premiere partie :
L’intimité d’un corps-a-corps palimpseste

comme voie d’acces a la musicalité de la langue




Chapitre 1 :
Une « problématique de la subjectivite »®

comme terreau fertile pour I’intime

En vue de proposer une réflexion esthétique sur la mise en scéne d’ceuvres théatrales,
il nous parait opportun de dresser préalablement un panorama historique de la vie culturelle a
laquelle participe le jeune Patrice Chéreau. Cet horizon artistique influencera considérablement
ses créations et ses futurs héritiers, a ’image desquels Yves Beaunesne ainsi que les acteurs
avec lesquels ils travailleront tous deux, & 1’image de Marina Hands et Eric Ruf. Dans quel

contexte éclot donc une « problématique de la subjectivité »%, définitoire de 1’intime ?

Des années 1960 aux années 1980, les débuts de Patrice Chéreau s’avérent un socle
fondateur de sa pratique artistique, importante pour les comédiens qu’il dirige et perpétuée par
ses héritiers, au premier rang desquels Yves Beaunesne. Par conséquent, il s’agit 1a d’un
passage obligé dans le cadre de notre étude doctorale. Loin d’étre purement factuel, ce chapitre
liminaire constitue une pierre angulaire de notre thése. En effet, méme si notre étude n’est pas
entiérement dédiée a Patrice Chéreau, il n’en demeure pas moins qu’il apparait comme une
figure cardinale, d’autant que les jalons historico-culturels a venir le concernant participent a
I’émergence d’une « problématique de la subjectivité »82, qui se manifeste dés ses premiers

spectacles.

En ’occurrence, la « problématique de la subjectivité » s’avére un terreau propice a
I’éclosion de I’intime. En effet, Jean-Pierre Sarrazac affirme que le « théatre intime » — notion
due au dramaturge suédois August Strinberg a I’orée du XX®™ siécle — donne naissance a une
dramaturgie de la subjectivité ou le passé refoulé se lit dans I’intériorité. Tel un théatre de
chambre, le « théatre intime » met en tension « I’intime », « le cosmique » et le « moi »%,
L’intériorité et D’intrasubjectivité se voient ainsi mises au jour par un « phénoméne

d’insularisation »%4. C’est ce que nous allons voir progressivement se dessiner dans ce qui suit.

8 Nous reprenons les termes employés par Anne-Frangoise Benhamou dans :

Anne-Francoise Benhamou, « Chéreau, Brecht et Althusser. L’Intervention, geste inaugural », in Pascale
Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 34.

81 Idem.

82 |dem.

8 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, Rouen, Editions médianes, 1995, quatrieme de
couverture.

8 Ibid., p. 11.
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Artiste initialement engagé, Patrice Chéreau finira par s’émanciper et par
s’individualiser en imposant ses propres motifs et obsessions récurrentes. Autant de parametres
qui, a terme, définiront la cohérence de son ceuvre, caractérisée précisément par ’intime. En
tant que créateur, il passe ainsi de I’influence de la « forme dramatique » sur la société a
« lexpressivité d’une intériorité confrontée a 1’altérité »®. Dans ce changement d’échelle
formelle se lit une « problématique de la subjectivité » corrélée au « théatre de I’intime », car il
s’agit désormais pour lui de mettre en exergue, au fil de ses créations, un individu — femme
ou homme — aux prises avec ses désirs sexuels et/ou mortiféres. Et ce sont les trois lieux
associés a son nom, a savoir le théatre Gérard-Philipe de Sartrouville, le Théatre National
Populaire (T. N. P.) a Villeurbanne et le Théatre des Amandiers a Nanterre qui permettront a
Patrice Chéreau de faire évoluer, des 1960 aux années 1980, son rapport au théatre et d’affirmer
peu a peu son style.

En effet, le théatre Gerard-Philipe de Sartrouville accueille un jeune artiste, partisan
de I’idée selon laquelle le théatre se doit de rayonner dans la cité. Quant a la scene, elle doit
assurer un service public. Au Théatre National Populaire (T. N. P.), le metteur en scene dit déja
adieu a cette mission pour mieux imposer ses créations. Nous observons déja a ce moment-Ia
une inflexion singuliere opérée par Patrice Chéreau au profit de I’individualité d’une pratique
artistique, définie par I’intime®®. Ainsi, de 1970 a 1982, il offre au public notamment sa mise
en scene — qui deviendra incontournable et emblématique — de La Dispute de Marivaux et sa

lecture de Peer Gynt d’Henrik Ibsen.

En 1982, Patrice Chéreau investit le Theatre des Amandiers a Nanterre en banlieue
parisienne et fagonne cet endroit selon ses désirs. A cette période, la rencontre avec ’ceuvre de
I’auteur contemporain Bernard-Marie Koltés donne I’occasion a I’artiste, comme nous le
verrons, d’infléchir son répertoire de maniére extrémement personnelle et de « permettre la
coincidence entre dramaturgies de la subjectivité et expression subjective »%’. Mais

commengcons par le début pour Patrice Chéreau, a savoir les années 1960.

8 Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 35.
8 Le jeudi 29 avril 2021, lors d’un échange en visioconférence — auquel nous avons assisté — avec Francoise
Gomez, Georges Banu s’est souvenu que Patrice Chéreau lui avait confié, lors d’un entretien, qu’il ne pouvait
s’exprimer qu’a la premiére personne et que ses créations artistiques parlaient forcément de lui.

87 Valérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 36.
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1. Un terrain culturel adéquat : les années 1960

Les années 1960 s’avérent une période faste pour la critique littéraire et théatrale en
France. Patrice Chéreau est alors éléve libre de Bernard Dort en études théatrales a 1’Université
de la Sorbonne, ot il est initié aux Lumiéres et a la littérature allemande®. Durant deux ans, il
suit des études d’allemand, notamment les cours d’Edouard Pfrimmer, et se rend réguliérement
au Berliner Ensemble fondé par Bertolt Brecht, a qui il consacre d’ailleurs un exposé oral, sans
pour autant comprendre le concept de « distanciation ». Patrice Chéreau traduit également des
ceuvres de Heinrich von Kleist et de Jakob Lenz ainsi que des articles d’Erwin Piscator et de
Bertolt Brecht.

Le jeune artiste fréquente aussi assidiment le Quartier latin. Ce lieu apparait central
pour Patrice Chéreau, dans la mesure ou il existe la le lycée Louis-le-Grand, dans lequel il a
passé sa scolarité et a commencé a pratiquer le théatre, aux cotés notamment de Jean-Pierre
Vincent, la Sorbonne avec I’Institut d’études théatrales et les cours proposés par Bernard Dort
ainsi que le College de France accueillant les enseignements de penseurs tels que Claude Lévi-
Strauss. Tandis qu’au numéro 15 de la rue Soufflot, se crée 'UNEF (I’Union nationale des
¢tudiants de France), il y a, en direction du Panthéon, rue d’Ulm, la Cinématheéque et I’école
des Arts deco. Le jeune Patrice Chéreau sera fortement influencé par 1’art pictural grace a son
pére peintre, Jean-Baptiste Chéreau. Rue Erasme, se trouve I’ENS (Ecole Normale Supérieure)
que le jeune artiste n’a pas fréquentée. En revanche, il a beaucoup lu Louis Althusser qui y
officie. Preuve s’il en est qu’entre 1964 et 1968, ce quartier parisien demeure un centre de
formation intellectuelle et son «espace/temps[...] est connecté a plusieurs territoires »
névralgiques pour I’art du théatre®® :
e Labanlieue parisienne : Patrice Chéreau prend part a la mouvance des theatres délocalisés
et hors les murs, initiée par le mouvement communiste de « liberté » de la « création

artistique »*°. Aprés Mai 68 et avant que Patrice Chéreau ne dirige le théatre Gérard-Philipe

8 Avec Jean-Pierre Vincent, Patrice Chéreau se rend souvent a la Cinémathéque. Celle-ci se trouve initialement
rue d’Ulm a Paris. Cette fréquentation assidue lui fait découvrir I’histoire du cinéma. C’est ainsi qu’il se passionne
pour I’expressionnisme allemand, Orson Welles et Ingmar Bergman.

Jean-Pierre Vincent, « Patrice Chéreau et la “machine du monde” », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise
Lévy, Patrice Chéreau a l'eeuvre, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2016, p. 23.

89 « Cet espace/temps, c’est le monde des années 1964-1968, y compris aprés mai-juin 1968. L’un de ses centres
est le Quartier latin, lui-méme connecté & plusieurs autres territoires ».

René Gaudy, « Génération Chéreau. Rupture ou intégration », in Pascale Goetschel, Marie-Frangoise Lévy et
Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 23 et 25.

% Ibid., p. 25.

Selon Jean-Pierre Sarrazac, ce mouvement de Décentralisation a été initié, des les années 30, par Jacques Copeau
(parti s’installer en Bourgogne) et révé par les membres du Cartel (Georges Pitoéff, Gaston Baty, Louis Jouvet et
Charles Dullin).
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a Sartrouville, le T.N.P. (Théatre National Populaire) de Villeurbanne et le théatre des
Amandiers a Nanterre, son amie mettrice en scene Ariane Mnouchkine choisit la
Cartoucherie de Vincennes pour y proposer ses créations. Le metteur en scéne Antoine
Vitez opte, quant a lui, pour le théatre des Quartiers d’Ivry-sur-Seine. En ce qui concerne
Jacques Lassalle, il crée en 1972 le théatre de Vitry-sur-Seine. Pratiquer I’art en marge, au
profit de I’intime, s’avérera une constante dans la carriére de Patrice Chéreau.

Nancy : il y existe I’'union nationale des étudiants de France (UNEF) ainsi que le théatre
universitaire (FNTU : Fédération nationale du théétre universitaire). En 1963, a I'initiative
de Jack Lang, un festival mondial de théatre universitaire voit également le jour et devient,
aprés Mai 68, le Festival d’ Automne. A Nancy, dans le cadre de ce festival, Patrice Chéreau
présentera ses premieres créations qui détonneront dans le paysage artistique de 1’époque.
Metz et Strasbourg : tandis que Metz s’avere la ville natale du dramaturge Bernard-Marie
Koltés®!, Strasbourg voit 1’émergence du mouvement situationniste qui influera fortement
sur les événements de Mai 68. 1l y existe aussi le Centre Dramatique de 1’Est, dirigé par
Hubert Gignoux®. En 1972, ce dernier quitte la direction de ce lieu qui devient le T.N.S.
(Théatre National de Strasbourg).

Villeurbanne : en 1966-1967, Roger Planchon, oeuvrant au Théatre de la Cite de
Villeurbanne, est invité a monter Richard Il de William Shakespeare au Festival
d’Avignon. Il succéde ainsi a Jean Vilar, créateur du Festival d’Avignon, et devient un
metteur en scéne phare de I’événement. Patrice Chéreau I’a connu a quinze ans, grace a son
pére Jean-Baptiste Chéreau par 1’entremise d’un peintre catalan nommé Modest Cuixart®®,
En 1968, le T.N.P. (Théatre National Populaire) est annexé au Théatre de la Cité et se voit
dirigé notamment par Roger Planchon et Patrice Chéreau.

Berlin : hormis le théatre documentaire promu, entre autres, par le metteur en scene Peter
Stein, Bertolt Brecht et le Berliner Ensemble sont rendus célébres en France par 1’entremise
de Bernard Sobel. Ce metteur en scéne travaille au Berliner Ensemble, avant de créer
I’Ensemble théatral de Gennevilliers, en banlieue parisienne. En 1968, a Berlin-Est, la fin
du Berliner Ensemble est concomitante au succés du dramaturge Heiner Miiller. A Berlin-

Ouest, Peter Stein dirige la Schaubiihne — équivalent allemand de la Comédie-Francaise,

Jean-Pierre Sarrazac, Critique du thédtre. De ['utopie au désenchantement, Belfort, Circé, 2000, p. 49 et 52.
%1 Bernard-Marie Koltés est I’auteur qui constituera une révélation pour Patrice Chéreau.

92 Hubert Gignoux fait découvrir les textes de Bernard-Marie Koltés a Patrice Chéreau.

% Dominique Goy-Blanquet, Patrice Chéreau [ intranquille, Paris, Riveneuve, 2020, p. 16.
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actuellement dirigé par Thomas Ostermeier — et fait, dans ce cadre, appel au metteur en
scéne Klaus Michaél Griiber, que Patrice Chéreau admire grandement.
e Milan : Giorgio Strehler et le Piccolo Teatro influenceront considérablement les créations

de Patrice Chéreau qui, aprés Mai 68, ceuvre dans cette institution théatrale.

Vu ce qui précede, les années 1960 favorisent a la fois la création collective,
revendiquée par les jeunes acteurs, I’éclosion de mouvements artistiques inédits, tels que la beat
generation, les happenings, le Nouveau-Roman en France ainsi que la Nouvelle Vague au
cinéma et la télévision. C’est précisément au cceur de cette société novatrice que Patrice
Chéreau parait sur le devant de la scéne, porteur de I’héritage non seulement de Jean Vilar et
de son idéal du théatre au ceeur de la cité, mais aussi de Bertolt Brecht, de Giorgio Strehler et

de Roger Planchon.

En 'occurrence, le jeune artiste doit aux trois artistes précites la primauté du reécit :
que et comment raconter ? A qui et pourquoi ? Comment lier I’histoire racontée a notre
contemporanéité ? Patrice Chéreau tentera ainsi de comprendre et de faire partager au public
les interrogations, tant des auteurs classiques — Jean Racine notamment en 2003 — que des
auteurs contemporains. En 1969 déja, quand ils découvrent la mise en scene de Fuenteovejuna
de Lope de Vega, dans laquelle les décors dessinés allient Giorgio Strehler et Bertolt Brecht,
Roger Planchon et Bernard Sobel y décelent une sensibilité et une intelligence théatrales a 1’état
naissant®, avant d’arriver a la conviction que Patrice Chéreau posséde I’art de révéler la beauté

a ’état pur®.

Tout comme I’OULIPO représente pour les poétes frangais des années 1960 un ouvroir
de littérature potentielle, ’histoire se révele pour Patrice Chéreau un « ouvroir de théatre
potentiel »%. En effet, les textes sont, a ’en croire, porteurs d’une vision de 1’Histoire®’. Le

contexte politique s’aveére ainsi importante pour comprendre ou se situe son travail artistique.

% Patrice Chéreau co-dirigera le T.N.P. (Théatre National Populaire) a ses cotés.

% Michel Bataillon, « Il s’agit de beauté toute crue. Patrice Chéreau au TNP-Villeurbanne », in Pascale Goetschel,
Marie-Frangoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 126.

% Maurizio Melai, Les Derniers Feux de la tragédie classique au temps du romantisme, Paris, Presses de
I’université Paris-Sorbonne, 2015, p. 166.

%7 Frangoise Zamour, « Du theatrum mundi au présent partagé. Les figurations du politique dans I’ceuvre de Patrice
Chéreau », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 223.
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Héritier de Jean Vilar, du T.N.P. (Théatre National Populaire) et initialement adepte
de Bertolt Brecht et du Berliner Ensemble, Patrice Chéreau propose, en bindme avec Jean-
Pierre Vincent®®, des spectacles qui se situent dans une veine burlesque, au rythme ciselé, ot le
rire se veut critique. Entre 1959 et 1962, Patrice Chéreau et Jean-Pierre Vincent dirigent le
groupe théatre du Lycée Louis-le-Grand, la ou ils ont suivi leur scolarité. Dans ce contexte,
Patrice Chéreau devient technicien. Il s’occupe de la lumiére, de la couture des costumes ainsi
que des décors qu’il dessine initialement et peint lui-méme®. Lors de sa troisiéme année dans
ce groupe-théatre, il est invité a faire de la figuration dans une mise en scéne de Roméo et
Juliette de William Shakespeare. Il est ainsi progressivement amené a la mise en scene en
réglant les combats et les duels du spectacle!?. Plus fondamentalement, rentrer dans ce groupe-
théatre lui fait découvrir des corps sur scéne en train de travailler un texte!®l. Cela apparait
fondamental et cardinal pour la suite de sa carriére, quand il mettra, par exemple, en scéne, en
2003, Phedre de Jean Racine.

En droite ligne de ses premieres créations estudiantines proposées au Lycée Louis-le-
Grand, Patrice Chéreau monte, en 1964, a 1’age de vingt ans, L 'Intervention de Victor Hugo?,
premier spectacle pour lequel il fait composer une partition pour violons et piano. Les époques
de prédilection du jeune artiste sont le romantisme, tant allemand que frangais, et I’ Allemagne
des années 1920-1930, autrement dit I’Allemagne pré-nazie. Cette mise en scéne liminaire
résulte d’une longue gestation. La premiere archive conservée a 'IMEC (Institut Mémoires de

I’édition contemporaine, prés de Caen'®) date de 1962, soit deux ans avant la premiére

9 Décédé le 4 novembre 2020, Jean-Pierre Vincent était un metteur en scéne, comédien et directeur de théatre
frangais. Aprés Mai 68, il a notamment dirigé le théatre de Bourgogne. C’est alors qu’il est entré a la fois en
dialogue et en compétition avec Patrice Chéreau.

% Propos de Patrice Chéreau :

- Frangois Manceaux, (réal.), 1l était une fois dix-neuf acteurs, K Films Vidéo, 1996, VHS, 2h45.

- Odette Aslan, Metteurs en scéne et scénographes du XXe siecle, Lausanne, L’age d’or, 2014, p. 189.

100 Jean-Pierre Vincent, « Patrice Chéreau et la « machine du monde » », in Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise
Lévy, op. cit.,, p. 23.

Patrice Chéreau ne pose pas le pied sur le plateau de théatre en tant qu’acteur, car il ne parvient initialement qu’a
interpréter le role d’épéiste émérite ou de vieillard.

« Formations » : Patrice Chéreau, Les visages et les corps, Paris, Réunion des musées nationaux, 2010, p. 155.
101 premiere comédienne dirigée par Patrice Chéreau, Héléne Vincent confirme qu’avec lui, le corps est porteur de
sens. Comparable & un plasticien, ce jeune artiste se sert du corps, le plus souvent défendant, des acteurs.

Héléne Vincent, « Et Patrice est devenu Chéreau », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy, op. cit., p. 45.
192 Nous reprenons, a nouveau, les termes employés par Anne-Francoise Benhamou dans :

Anne-Francoise Benhamou, « Chéreau, Brecht et Althusser. L’Intervention, geste inaugural », in Pascale
Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 34.

103 En 1996 et 2008, Patrice Chéreau a, de son vivant, déposé I’ensemble de ses archives manuscrites a I'IMEC.
L’Institut Mémoires de I’Edition Contemporaine a été initialement établi a Paris, avant d’étre transféré a I’ Abbaye
d’Ardenne (prés de Caen). Ce lieu induit une intimité avec les archives.

Les documents relatifs au film La Reine Margot sont, quant a eux, conservés a la Cinémathéque (Paris, X11°m),
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représentation. Se dessine, a l'intérieur de cette création, un hiatus entre le déploiement

intellectuel et la brieveté de cette piece hybride, partagée entre le mélodrame et le vaudeville.

Patrice Chéreau présente ainsi Marcinelle, I’héroine de L 'Intervention, comme une
nouvelle Lucrece Borgia, c’est-a-dire une jeune femme brutale, agressive et révoltée contre
I’ordre politique établi. Pour ce faire, Héléne Vincent, interprete du réle, a d0 apprendre, aux
cOtés du jeune metteur en scene, a faire fi de la voix de téte — alors en vogue sur les scénes de
théatre — pour mieux fermer ses fins de phrases et mordre dans le texte. Dés lors, la linéarité
voulue par Victor Hugo se voit brisée par le metteur en scéne pour révéler la complexité de la

pigcel®,

Patrice Chéreau a vraisemblablement choisi ce titre pour le moins méconnu du
répertoire hugolien, car, d’une part, la mise en scéne de Mille Francs de récompense d’Hubert
Gignoux en 1961 a permis de renouveler le regard des spectateurs sur le théatre hugolien.
D’autre part, Patrice Chéreau admire déja les spectacles proposés par le Piccolo Teatro, dirigé
par Giorgio Strehler. En outre, Iartiste entretient, depuis son enfance et son adolescence, un
rapport viscéral aux images, grace a son pere peintre, Jean-Baptiste Chéreau. Par ailleurs, il
peut pratiquer une lecture contre-auctoriale, c’est-a-dire qui va a I’encontre de ’auteur et de
I’ceuvre hugolienne afin d’orienter le propos de la piece vers la sphere politique, le brechtisme,
la philosophie de Louis Althusser, le marxisme et la lutte des classes. Ce spectacle éclaire les
liens fondamentaux que le jeune artiste entretient avec sa genération intellectuelle et politique :
« Comment s’invente, sur le terreau de la théorie brechtienne et d’une réflexion politique
marxiste, de L Intervention aux Soldats [de Jakob Lenz], une problématique de la subjectivite,

qui va devenir le coeur de 1’ceuvre de Chéreau ? »*%.

2. Le théatre de Sartrouville : I’'utopie d’un artiste militant

D’octobre 1966 a mars 1969, soit en amont et en aval de Mai 68, Patrice Chéreau
dirige le théatre Gérard-Philipe a Sartrouville (situé dans la banlieue ouest de Paris). Le jeune
artiste s’y interroge sur I’animation, la création, la place des acteurs, la pédagogie et la direction

d’un centre dramatique. Ce théatre demeure une entreprise de spectacles, une compagnie, une

104 Propos de Patrice Chéreau :

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, Arles, Actes Sud,
2018, p. 18.

105 | bidem.

106 pascale Goetschel précise que le théatre Gérard-Philipe de Sartrouville a fait gréve le 19 mai 1968.

Pascale Goetschel, « Chéreau a Sartrouville. Le parti pris du théatre », in Pascale Goetschel, Marie-Frangoise
Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 59.
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ville, un théatre permanent et une réponse dynamique au contexte politique du temps. Les
maires de Sartrouville s’averent favorables a ce projet, car ils entendent rendre le théatre public
et accessible a tous, au méme titre que les ecoles ou les hopitaux. Toutes les personnes qui
travaillent dans ce théatre ressentent I’esprit d’un collectif, d’'une communauté et d’une troupe,
en rupture avec toutes les pratiques artistiques existant a I’époque. Dés lors, méme s’il participe
a la politique de décentralisation, le théatre Gérard-Philipe a Sartrouville, dirigé par Patrice

Chéreau, demeure marginal.

En 1967, Patrice Chéreau met en scéne Les Soldats de Jakob Lenz, spectacle
mobilisant quinze musiciens en charge de réorchestrer des extraits de La pastorale de Ludwig
van Beethoven. Cette création est nourrie a la fois du « Sturm und Drang », c’est-a-dire du
préromantisme allemand et de L ’invention de la liberté, ouvrage fondateur de Jean Starobinski.
Le jeune artiste s’appréte a « révolutionner » les corps et les sentiments : « C’est dans mon
souvenir le premier spectacle vraiment troublant que j’ai eu I’impression de faire, et ou j’ai senti
comme la révélation de ce qui ferait ma force : parce qu’il parlait du désir et que la question du
corps et de la sensualité affleurait chez moi pour la premiére fois »%7. Cette affirmation s’avére
programmatique de son parcours artistique, tant elle révele ce qui définira a terme le « style
Chereau », qui inspirera a la fois les acteurs avec lesquels il collaborera ainsi que ses héritiers

tels qu’Yves Beaunesne.

En effet, dans L Intervention de Victor Hugo et Les Soldats de Jakob Lenz, il est
question de séduction, d’abandon et d’aveuglement : « Le désir amoureux se présente comme
un piege narcissique qui va faire imploser le personnage, en creusant un abime infranchissable
entre son fantasme et ce qui lui est réellement possible »%. Du latin desiderium (la nostalgie et
le désastre), le désir, qui divise les protagonistes, devient le coeur des créations chéraldiennes.
Le théatre peut défier la mort et, a I’image du tableau de Théodore Géricault Le Radeau de la

1

Méduse, I’horreur est capable de contenir I’érotisme’®® : « L’éros et ses contradictions font leur

entrée en majeur dans le théatre de Patrice Chéreau : ils ne s’en absenteront plus »1 :

107 Anne-Frangoise Benhamou, « Chéreau, Brecht et Althusser. L Intervention, geste inaugural », in Pascale
Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 43-44.

Anne-Francoise Benhamou cite les propos de Patrice Chéreau a Colette Godard repris dans :

Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, Monaco, Editions du Rocher, 2007, p. 39.

198 Anne-Frangoise Benhamou, « Chéreau, Brecht et Althusser. L Intervention, geste inaugural », in Pascale
Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 44.

109 Sarah Barbedette, « Les toiles, I’absence. .. », in Sarah Barbedette, et Pénélope Driant, Patrice Chéreau : mettre
en scene l'opéra, Arles, Actes Sud, 2017, p. 65.

110 Anne-Frangoise Benhamou, « Chéreau, Brecht et Althusser. L Intervention, geste inaugural », in Pascale
Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 44.
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un théatre comme spectacle ou I’accent est mis sur le corps et le jeu entre les corps. Ce sont les corps
avec leurs appétits, leurs désirs, leurs intéréts qui se heurtent dans I’espace, un espace d’intérét au
sens fort : d’inter-esse, d’étre-entre, trés proche de cet autre « entre » qu’est I’entre deux morts, dont
parle Lacan dans son séminaire sur L Ethique de la psychanalyse*™.

C’est son golt pour la peinture qui permettra a Patrice Chéreau d’organiser ’espace, de

fagonner le réel comme il I’entend et de le rendre lisible pour le public.

De surcroit, la tentation de I’opéra et du drame musical s’avére déja omniprésente dans
ses créations!!2, En effet, Patrice Chéreau accorde une grande importance a la musique (ici :
Ludwig van Beethoven) et a la « machine a jouer » qu’est la scénographie. Par ailleurs,
I’esthétique de ces deux premieres productions apparait comme 1’héritage du groupe de théatre
de Louis-le-Grand. Les maquillages sont outranciers, les décors et les objets paraissent porteurs
de sens et les textes sont déconstruits et reconstruits a I’envi. Selon Anne-Frangoise Benhamou,
Patrice Chéreau réve de trouver sa place dans une généalogie théatrale par des emprunts au
cabaret et au grotesque, des réminiscences circassiennes et du music-hall, I’utilisation du théatre

dans le théatre et I'influence de I’opéra et du théatre a I’italienne™®®,

Hormis Les Soldats de Jakob Lenz, le répertoire qui est présenté a Sartrouville est
particulierement éclectique et pluridisciplinaire. Il y a des spectacles pour enfants, du cinéma,
des ballets, des chceurs et des danses ainsi que des créations d’Ariane Mnouchkine et de sa
compagnie Le Théatre du Soleil. Quant a L Affaire de la rue de Lourcine d’Eugéne Labiche, il
s’agit d’un spectacle présenté comme une comedie musicale et proposé notamment en 1966 au
Festival de Gennevilliers, ou la danse des corps des acteurs, pris dans un huis clos, se doit de
manifester le trouble et la brutalité des conflits*'4. Apparait, la encore, une donnée fondamentale

de la pratique artistique de Patrice Chéreau.

111 « Contre cette tradition, Artaud et Brecht invoquent un théitre constitué par ’espace, par “une poésie dans
I’espace”, comme dit Artaud, un espace scandé par le corps gestuel ».

Rainer Ndgele reprend les termes d’Antonin Artaud dans son essai Le Théatre et son double (p. 137).

Rainer Négele, « L'Autre Scéne : entre(nt) Brecht et Artaud », Revue de littérature comparée, n° 310, 2004/2, p.
149-150.

Tous ces présupposés nous confortent dans 1’idée selon laquelle Patrice Chéreau occupe une position intermédiaire
entre Antonin Artaud et Bertolt Brecht.

112 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, Paris, Les Solitaires intempestifs, 2015, p. 29.
113 Anne-Frangoise Benhamou, « Patrice Chéreau : utilité et futilité », in Georges Banu (dir.), Les cités du théatre
d'art : de Stanislavski a Strehler, Paris, Editions théatrales, 2000, p. 300.

114 Propos de Patrice Chéreau.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 118, 134
et 140.

Selon Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise Lévy, il s’agit du premier succés chéraldien.

Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy, op. cit., p. 17.

Francois Dunoyer affirme que la dramaturgie de Patrice Chéreau est grandement caractérisée par la peinture et la
chorégraphie des corps.

Francois Dunoyer, « Un théatre militant », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy, op. cit., p. 53.
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En ce qui concerne L’ Héritier de village de Marivaux, cette mise en scéne se voit
influencée par les créations de Roger Planchon et décrit la décadence du marivaudage**°. Cette
création est nourrie des lectures de tout le répertoire de Marivaux, suivant les conseils de
Jacques Lang. La scénographie, quant a elle, ressemble a un ring de boxe dans lequel les scénes
d’affrontement amoureux apparaissent cruelles, atroces et dangereuses. Les amants ont beau se
tenir a six metres de distance, ils recherchent continuellement le contact et font preuve
d’agressivité physique!!®, car I’intimité du couple se voit sans cesse mise a mal par les conflits
extérieurs. Précisons que cela définira aussi sa vision du couple formé par Hippolyte et Aricie

dans le cadre de sa mise en scéne de Phédre de Jean Racine en 2003.

Parmi les créations présentées a Sartrouville, il y a également La Neige au milieu de
1°été et le Voleur de femmes, deux piéces chinoises de Kuan Han-Ching®’, datant du XI11°™
siecle et porteuses d’enjeux a la fois politiques, esthétiques et sociaux. Divisé en quatre actes
(probléme, développement, paroxysme et deénouement), ce spectacle présente des héros
populaires révoltés face au pouvoir. Le style de jeu actorial recherché est celui pratiqué en Chine
et promu a I’époque par le cinéma. Contrairement aux femmes, les hommes portent un masque.
Les hommes deviennent ainsi des femmes et inversement*8, Recourir au western, au comique,
au burlesque et a la « machine a jouer » permet a Patrice Chéreau de démontrer que I’artificialité
est corrélée a la violence du pouvoir'®. Cette idée ainsi que la masculinité des personnages

féminins / féminité des protagonistes masculins et 1’attention accrue portée a la « machine a

115 | e théatre de Marivaux est fréquemment réduit au « marivaudage », autrement dit au théme du sentiment
amoureux. L’amour doit pouvoir étre pleinement exprimé par la langue et le verbe.

- Damien Zanone, Histoire de la littérature francgaise de 1700 & 1850. Notes du cours LROM1200, « Histoire de
la littérature francgaise de 1700 & 1850 » dispensé & I'UCL, Faculté de Philosophie, arts et lettres, Louvain-la-Neuve,
2013.

- Pierre Piret, Etude du théatre francais (du Moyen-Age a la Révolution). Notes du cours LTHEA2241, « Etude du
théatre francais (du Moyen-Age a la Révolution) » dispensé & I'UCL, Faculté de Philosophie, arts et lettres,
Louvain-la-Neuve, 2016.

116 Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 102
et 111-112.

117 C’est A cette occasion qu’au mois de décembre 1967, Patrice Chéreau rencontre Richard Peduzzi qui va devenir
son scénographe attitré et son meilleur ami.

Richard Peduzzi et Henri Loiret, La-bas, c¢’est dehors, Arles, Actes Sud, 2014, p. 59-61.

118 patrice Chéreau rappelle que Tirésias est, a en croire Jean Genet, le dieu des comédiens.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 192-193.
Dans ses notes manuscrites conservées a I’IMEC relatives a Henry V de William Shakespeare, Patrice Chéreau
compare les femmes a des « rapaces masculinisés ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en Italie, tome 2, 1969-1971, Arles, Actes
Sud, 2018, p. 52.

Selon le journaliste Christophe Barbier, Patrice Chéreau apprécie de se travestir.

Christophe Barbier, op. cit., p. 225.

119 Patrice Chéreau cherche déja a exprimer cela avec L ’Intervention de Victor Hugo.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 19.
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jouer » demeureront cardinales de la pratique artistique du metteur en scéne, et ce, tout au long

de sa carriére.

Au cours des événements de Mai 68, Patrice Chéreau crée 1’événement, du 12 au 16
octobre 1968, a Aubervilliers (en périphérie parisienne) avec Le Prix de la révolte au marché
noir, un spectacle qui fait se succéder trois textes de ’auteur grec Dimitri Dimitriadis. Le jeu
d’acteur y est fondé sur I’improvisation et sur les apartés avec le public en vue d’abolir le
quatriéme mur, autrement dit la distance entre la scéne et la salle. Ce parti pris témoigne du fait
qu’il s’agit, non pas d’une piéce mise en scéne, mais davantage d’une proposition scénique
radicale, en réponse aux événements de Mai 68. Patrice Chéreau entend faire tomber les
masques et donner au public un jeu naturaliste, en rupture avec I’insistance sur la théatralité
dans le travail d’ Antoine Vitez'?°. C’est la raison pour laquelle son théatre apparait d’obédience
shakespearienne. En I’occurrence, le théatre de William Shakespeare s’apparente au Théatre de
la Cruauté d’ Antonin Artaud*?!, et au théatre baroque, sur fond musical éclectique, qu’il s’agit
de jouer de facon déchainee et paroxystique. Il y a donc lieu de rompre avec la notion de chef
d’ceuvre pour mieux répondre aux nécessités du temps. Le rapport au public équivaut alors au
rapport sensuel du serpent charmeur au moyen de la cruauté, la violence et la physicalité des

situations.

Il'y a la tout ce qui caractérisera le « style Chéreau ». D’ailleurs, le metteur en scéne
voit déja Le Prix de la révolte au marché noir comme un spectacle décrivant la fin d’une forme
théatrale et la nécessité d’en inventer une nouvelle. Un an plus tard, sa mise en scene de Richard
Il en 1970 indique qu’il est en train de trouver un usage inédit du théatre qui le conduira a
monter (notamment) William Shakespeare. L’artiste part de I’espace pour approfondir les
themes prégnants chez le dramaturge élisabéthain, a savoir I’histoire politique, la conscience,
Partifice et I’illusion du théatre. S’élaborent ainsi une mise en espace poétique et une corporeéité
singuliére qui permettent d’interroger notre contemporanéité'?2, Mettre en scéne le répertoire

shakespearien coincide aussi et surtout avec 1’abandon du théatre a I’italienne pour la physis

120 |_e 12 juin 1975, Patrice Chéreau découvre la mise en scene vitézienne de Phédre de Jean Racine et s’y ennuie
profondément. C’est la raison pour laquelle il critique farouchement ce spectacle. Il juge la plupart des acteurs
mauvais et trouve que cette création est inutilement partagée entre le puritanisme et la sensualité.

Nous avons eu connaissance de ces informations grace aux notes manuscrites préparatoires a L’Anneau du
Nibelung, opéra de Richard Wagner, conservées a I'IMEC et éditées par Julien Centrés.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, Arles, Actes Sud,
2022, p. 51.

121 Sever Martinot-Lagarde, « Claudel et Brecht. Deux parcours dramaturgiques en miroir », in Didier Alexandre
(éd.), op. cit, p. 303.

122 \alérie Nativel, La représentation de l’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 77-
78 et 101.
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(ex.: la terre et I’eau, soit les éléments naturels) et la techne (I’activité humaine et la
mécanique). En effet, les textes que Patrice Chéreau choisit de monter traitent toujours d’un
sujet humain, d’un moi et d’une subjectivité marginale, en lutte et en crise avec la société.
Emerge ainsi une « problématique de la subjectivité », permise et accentuée par le dispositif
scénique, au sujet duquel Patrice Chéreau ne cesse de réfléchir dés la fin des années 1960.

En 1969, la mise en scéne de Dom Juan ou le festin de pierre de Moliere manifeste la
tension radicale entre la figure de I’artiste intellectuel qu’est Patrice Chéreau et son idéal
militant de la lutte des classes'?®. C’est la raison pour laquelle le metteur en scéne décide de
quitter ses fonctions au théatre Gérard-Philipe a Sartrouville, car ses attentes artistiques
dépassent largement les contraintes d’un théatre exigu de banlieue. C’est alors qu’il se rend
compte de la conciliation impossible entre ses aspirations d’artiste et la fonction du théatre dans
la cité et son utilité a la société. Il prend pour la premiere fois conscience des limites du pouvoir
du théatre. L’expérience vécue a Sartrouville s’achéve sur le constat amere « d’un impossible
théatre populaire »*24, au sens vilarien de I’acception. Toutefois, méme si cette vision vilarienne
du théatre dans la cité se révele une utopie, il n’en demeure pas moins que les expériences de
Patrice Chéreau, d’une part, au théatre Gérard-Philipe de Sartrouville, et, d’autre part, au
Théatre National Populaire (T.N.P.) de Villeurbanne lui permettront de mettre au jour ses

obssessions et d’affiner son geste artistique.
3. Du Piccolo Teatro au Théatre National Populaire : 1’(in-) utilité du théatre

De I’été 1969 au mois de février 1972, invité par Paolo Grassi (bras-droit de Giorgio
Strehler), Patrice Chéreau se rend en ltalie avec Richard Peduzzi pour ceuvrer au Piccolo
Teatro'?®. Aprés avoir pour la premiére fois monté un opéra, L 'ltalienne a Alger de Gioachino
Rossini a Spoléte!?® et influencé par ’écriture stendhalienne et La Traviata de Giuseppe

Verdi'?’, le metteur en scéne en vient a Richard 11 de William Shakespeare. Le Prix de la révolte

123 Jean-Pierre Vincent, « Patrice Chéreau et la “machine du monde” », in Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise
Lévy, op. cit., p. 28.

124 \salérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 41.
125 jvia Cavaglieri précise que Patrice Chéreau a monté trois spectacles au Piccolo Teatro : Splendore a morte di
Joaquin Murieta de Pablo Neruda (10 avril 1970), Toller de Tankred Dorst (23 novembre 1970) et Lulu de Frank
Wedekind (3 février 1972).

Livia Cavaglieri, « Un spectacle exemplaire. La mise en scene de Splendore e morte di Joaquin Murieta de Pablo
Neruda au Piccolo Teatro de Milan », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.),
op. cit., p. 81.

126 1 >opéra de Patrice Chéreau divise la critique, déroutée par I’introduction d’un prologue inédit et inexistant dans
’ceuvre initiale. Cette méme pratique se retrouvera dans la mise en scéne de La Dispute de Marivaux.

127 Propos de Patrice Chéreau.

Julien Centres, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en Italie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 20,
24, 26, 28-29 et 37-39.
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au marché noir a permis a I’artiste de s’approcher de I’ceuvre shakespearienne qui révéle les
arcanes du pouvoir. Dans cette création?®, Richard Il — comparable & Louis XIV1% — est
traversé par une crise sanglante qui le dépasse et apparait comme un roi-enfant, fragile,
vulnérable, naif, contradictoire et incapable de maitriser les événements. Selon Patrice Chéreau,
il est malaisé de faire jouer ce type de personnages, historiques et politiques, a de jeunes
garcons™®®. Remarquons qu’il se fera exactement la méme réflexion vis-a-vis du personnage

d’Hippolyte quand il montera Phédre de Jean Racine en 2003.

Pour ce qui est de Richard I, la musique participe a nouveau a la vision picturale et
scénique de Patrice Chéreau. En effet, I’artiste se sert notamment, d’une part, de ’opéra de
Giuseppe Verdi Don Carlos dans lequel Maria Callas interpréte Elisabeth de Valois®. Il entend
ainsi faire écho a I’Histoire. D’autre part, il utilise le répertoire de Janis Joplin, Sophie Tucker

et des Pink Floyd en vue de décrire froidement la violence®??.

128 Ce spectacle fait I’objet d’une « petite Bataille d’Hernani » en raison du jeu des acteurs, du décor et de la
musique.

Marie-Frangoise Lévy, « Entre la France et I’Italie. Patrice Chéreau et la création de Richard Il », in Pascale
Goetschel, Marie-Frangoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 78.

A partir de la traduction de Pierre Leyris, Patrice Chéreau a souhaité faire surgir la violence qui couve sous des
paroles « sages ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en Italie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 57.
129 Propos de Patrice Chéreau.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en Italie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 70.
130 Propos de Patrice Chéreau quant a Massacre a Paris de Christopher Marlowe qui siéent aussi parfaitement ici.
Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, Arles, Actes
Sud, 2019, p. 31.

131 Patrice Chéreau reprendra d’ailleurs I’histoire de la dynastie des Valois dans son film La Reine Margot.

Selon Anne-Laetitia Garcia, Maria Callas, possédée par le furor (le fait d’étre hors de soi), a réussi a allier chant
et jeu d’actrice. Elle est donc parvenue a conjoindre la « phrase musicale » avec la « partition physique » et &
trouver un équilibre entre performance d’actrice et représentation du role.

Anne-Laetitia Garcia, « Maria Callas. Medea et ’acteur : le corps spectaculaire », in Gilles Declercq et Stella
Spriet (éds.), Fascination des images, images de la fascination, Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2014, p. 236,
246 et 257.

132 Marie-Frangoise Lévy, « Entre la France et I’Italie. Patrice Chéreau et la création de Richard Il », in Pascale
Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 78.

Voir également : Julien Centreés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en Italie, tome 2, 1969-1971,
op. cit., p. 83 et 186.

Patrice Chéreau en parle aussi pour Massacre a Paris de Christopher Marlowe, spectacle annonciateur du film La
Reine Margot (1994). En 1972, Patrice Chéreau monte ce spectacle pour vingt représentations et cela sera un
tournant dans sa carriére. Cette mise en scene fait 1’objet d’une polémique, tant pour la dramaturgie que pour la
scénographie, évoquant littéralement une noyade d’adolescents qui découvrent I’4ge adulte.

Anne-Francoise Benhamou, « Massacre a Paris (1972) : la Saint-Barthélemy dans le théatre de Chéreau », exposé
donné, le 21 mars 2015, lors d’une journée d'études intitulée « Raconter I’Histoire ? La Reine Margot de Patrice
Chéreau », organisée par Anne Francoise Benhamou et Frangoise Zamour a I’ENS a Paris.
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Sa formation au Piccolo Teatro a permis a Patrice Chéreau de voir le théatre autrement.
Il se convainc non plus de 1’utilité mais de I’inutilité de cet art. S’ouvre un débat sur la difficulté
de faire du théatre. Désormais, le metteur en scéne défend D’artisanat théatral, admire les
techniciens, revendique I’utilité de la pacotille théatrale et entend s’axer sur le travail avec les
acteurs!®. C’est notamment pour cela qu’il s’est dit grandement influencé par le « geste
créatif » de Giorgio Strehler, son métier, sa grammaire scénique et sa maniére de concevoir les
lumiéres™*. Le défi de la création de Splendore e morte di Joaquin Murieta de Pablo Neruda,
« triomphe de la saison 1969-1970 »!3%, se présente d’ailleurs initialement comme un hommage
au directeur du Piccolo Teatro. L’histoire liminaire d’un bandit chilien tué en Californie au
milieu du XI1X®™ siécle devient une rencontre entre une compagnie de music-hall provinciale
(musique de Fiorenzo Carpi) et un groupe de paysans et ouvriers chiliens. Opposé a L Iltalienne
a Alger'®, ce spectacle, limité et réservé uniquement au territoire italien'®”, témoigne aussi de
la fagon inédite selon laquelle Patrice Chéreau parvient, par le biais de la mise en sceéne, a
réinventer un texte dramatique. Le discours politique tend a s’estomper au profit de 1’attention
a I’individu. Dans le travail de Patrice Chéreau, I’intime s’affirme ainsi par deux biais,

I’intellectuel aux prises avec ses idéaux militants (politique) et I’individu soumis a son désir

133 « profondément, la chose belle du théatre, c’est que de la pacotille. Une pacotille importante et futile [...], on

oublie que la personnalité du théatre, c’est sa 1égéreté [...], une futilité totale ; menée avec sérieux ».
Anne-Francoise Benhamou, « Patrice Chéreau : utilité et futilité », in Georges Banu (dir.), op. cit., p. 298.

134 Livia Cavaglieri, « Un spectacle exemplaire. La mise en scéne de Splendore e morte di Joaquin Murieta de
Pablo Neruda au Piccolo Teatro de Milan », in Pascale Goetschel, Marie-Francgoise Lévy et Myriam Tsikounas,
(éds.), op. cit., p. 83.

Apres avoir visionné, le 18 avril 2020, grace & « La Comédie Continue ! » (WEB-TV de la Comédie-Frangaise
instaurée durant le premier confinement dii au Coronavirus), la mise en scéne de Giorgio Strehler de La Trilogie
de la Villégiature de Carlo Goldoni, en 1979 dans la salle principale du théatre de 1’Odéon (Paris, VI®™), alors
seconde salle de la Comédie-Francaise (avec notamment Ludmila Mikaél, la méere de Marina Hands, dans la
distribution), nous comprenons d’autant mieux ce que Patrice Chéreau a admiré, aimé et repris de cet artiste
italien :

- le go(t du détail (ex. : les dalles ajoutées aux talons des chaussures des acteurs) ;

- la mise en scéne semblable a un tableau pictural ;

- la primauté du texte ;

- les lumiéres et la scénographie, a la fois antique (ex. des colonnes doriques) et moderne (ex. des parasols) ;

- la direction d’acteurs a méme le plateau de théatre pour en arriver a modifier les comédiens.

135 |ivia Cavaglieri, « Un spectacle exemplaire. La mise en scéne de Splendore e morte di Joaquin Murieta de
Pablo Neruda au Piccolo Teatro de Milan », in Pascale Goetschel, Marie-Francgoise Lévy et Myriam Tsikounas,
(éds.), op. cit., p. 83.

136 Propos de Patrice Chéreau.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en ltalie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 93.
187 « [Les acteurs italiens] sont le produit d’une tradition qui leur appartient, moins littéraire que la francaise [...].
Ils savent [...] que ce qu’on fait sur un plateau n’a jamais qu’une importance relative, n’est jamais que du théatre ».
Anne-Francoise Benhamou, « Patrice Chéreau : utilité et futilité », in Georges Banu (dir.), op. cit., p. 298.

Ceci est aussi di a la plasticité des comédiens italiens, capables de chanter et de devenir a la fois clowns et
saltimbanques.

Livia Cavaglieri, « Un spectacle exemplaire. La mise en scene de Splendore e morte di Joaquin Murieta de Pablo
Neruda au Piccolo Teatro de Milan », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.),
op. cit., p. 91.
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(amour). Cette double perspective permet d’allier I’intime et le politique et de faire dialoguer
le macrocosme (le théatre du monde) et le microcosme (le théatre du moi)*38. Plus que jamais,

apparait cette « problématique de la subjectivité » qui tend vers I’intime.

De 1972 a 1982, soit durant dix ans, Patrice Chéreau jouit d’une totale liberté
artistique, politique et intellectuelle. Aux cotés de Roger Planchon, il dirige le T.N.P. (Théatre
National Populaire) de Villeurbanne (en périphérie de Lyon) et y présente six spectacles®®,
parmi lesquels La Dispute de Marivaux (1973-1976) et Peer Gynt d’Henrik Ibsen (1981), deux
créations — 1’une classique, I’autre moderne — qui marqueront ’esprit du public**’. A ’image
de Richard Il, Peer Gynt apparait, non pas comme une figure de proue des révolutions, mais
davantage comme un individu aux prises avec le monde. Tel un oignon a éplucher, 1’étre intime
se situe dans le vide. Le moi errant devient épique, car le théatre du moi fait place au théatre du
monde. Ce moi errant prend donc vie avec Peer Gynt d’Henrik Ibsen et constitue « le creuset
de toutes les (r) évolutions dramaturgiques depuis I’expressionnisme jusqu’au théatre dit “de
I’absurde”, en passant par Claudel et par Brecht »**!, Ce spectacle opératique, d’une durée de

sept heures, est défini par Anne-Frangoise Benhamou en ces termes :

[C]e qui fait la profondeur du spectacle, c¢’est la poignante homologie entre I’aventure du personnage
et le devenir du geste de mise en scéne : de méme qu’au dernier acte, Peer Gynt doit renoncer a
toutes les pelures de son Moi pour se confronter a son néant et a sa mort, de méme la représentation
s’impose peu a peu dans une dénudation rigoureuse#?.

138 En ce sens, Jean-Pierre Sarrazac revendique 1’idée selon laquelle le « drame intime » maeterlinckien ressemble
au « théatre du monde » de Pedro Calderdn de la Barca.

Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 80.

139 « Massacre a Paris de Marlowe (1972), La Dispute de Marivaux (1973), Toller de Dorst (1973), Lear de Bond
(1975), Loin d’Hagondange de Wenzel (1977) et Peer Gynt d’Ibsen (1981) ».

Nous devons cette liste & Valérie Nativel.

Valérie Nativel, La représentation de ['intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 45.
Selon Anne-Francoise Benhamou, Massacre a Paris de Christopher Marlowe, Toller de Tankred Dorst et La
Dispute de Marivaux constituent le triptyque du T.N.P. de Villeurbanne, dont le point culminant est le Ring
wagnérien.

Anne-Francoise Benhamou, « La chair du visible », in Béatrice Picon-Vallin (éd.), La scene et les images, Paris,
CNRS, 2001, p. 350.

140 |_a mise en sceéne bifrontale de Peer Gynt n’aurait pas existé sans Le Ring wagnérien a Bayreuth, tant il s’agit
d’une « somme de tous les défis théatraux, techniques, esthétiques et humains ».

Anne-Francoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 38.

Propos confirmés par Richard Peduzzi :

- Richard Peduzzi et Henri Loiret, op. cit., p. 105.

- Michel Bataillon, « Il s’agit de beauté toute crue. Patrice Chéreau au TNP-Villeurbanne », in Pascale Goetschel,
Marie-Frangoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 135.

Ajoutons que, de la méme maniere, il n’y aurait pas eu Phédre, si Patrice Chéreau n’était pas passé par 1’opéra et
s’il n’y avait pas eu Phédre, Tristan und Isolde n’aurait pas existé non plus.

141 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 88.

142 Anne-Frangoise Benhamou, « La chair du visible », in Béatrice Picon-Vallin (éd.), op. cit., p. 353.
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Dés lors, Peer Gynt constitue un point de bascule dans la carriere de Patrice Chéreau, car ce
spectacle se situe au fondement d’un processus de dépouillement scénique, en vigueur au
Théétre des Amandiers & Nanterre. Dans ce changement d’échelle formelle, se lit le passage
d’un théatre spectaculaire a un théatre de I’intime. Autrement dit, Patrice Chéreau passe d’une
esthétique exaltant les pouvoirs du théatre « a une poétique du doute indissociable de la violence
d’une mise a nu »**3, En P’occurrence, cette « violence d’une mise a nu » est recherchée par le
metteur en scéne quand il dirige les acteurs dans le huis clos des répétitions. Ce processus intime

fait spécifiquement I’objet du deuxiéme chapitre de notre premiére partie de thése.

143 \alérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 50.
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Chapitre 2 :
Des répétitions a huis clos

comme extériorisation de P’intime

Envisager « I’intime » comme une clé de lecture opérante des créations artistiques de
Patrice Chéreau — ce qui influencera grandement les acteurs avec lesquels il travaille et ses
héritiers, parmi lesquels Yves Beaunesne — demande de considérer un espace singulier, situé
en dehors et avant 1’exposition au public : la répétition. En tant que huis clos intime, ce lieu
demeure privé et ne peut donc tolérer un quelconque regard intrusif, excepté celui du réalisateur
Stéphane Metge!*4, tant Patrice Chéreau entend guider amoureusement les comédiens pour

mieux déployer leur subjectivité et réveler leur intimité corporelle.
1. «Organiser le secret » : 1’érotique de la direction d’acteurs
« I était et restera le plus grand metteur en scéne
et le plus grand directeur d’acteurs »
Clotilde Hesme'®,

Propre a la génétique théatrale'*S, la direction d’acteurs s’apparente a la fagon selon
laquelle un metteur en scéne ceuvre avec les acteurs lors des répétitions. Qu’il s’agisse de
théatre, d’opéra ou de cinéma, la direction d’acteurs spécifique a Patrice Chéreau s’avére autant
animale et physique que naturaliste et psychologique. S’il existe une « méthode Chéreau », elle
consiste a transformer I’intérieur de I’acteur par le biais de la violence extérieure, a révéler la
personne qui contient cette violence, et par la méme a mettre au jour son intimité'4’. Soit ces

propos de Dominique Blanc, interpréte de Phedre :

144 « P. Chéreau, in Stéphane Metge, Une Autre Solitude » repris par Sophie Proust, « Une autre solitude »,
Op. cit. ».

Sophie Proust, La direction d’acteurs, La direction d’acteurs, Montpellier, Entretemps, 2006, p. 211.

145 Propos de Clotilde Hesme.

Clotilde Hesme, « Etre actrice, c’est se soumettre a un destin », in Eric Mézil, Patrice Chéreau : un musée
imaginaire, Arles, Actes Sud, 2015, p. 276.

Notamment aux cOtés de Gérard Desarthe, Audrey Bonnet et Gaél Kamilindi, Clotilde Hesme aurait d0 interpréter
le rdle principal de la prochaine mise en scéne chéraldienne du répertoire shakespearien : Comme il vous plaira
(As you like it) aux Ateliers Berthier, au mois d’avril 2014, a I’occasion du 450%™ anniversaire du dramaturge
anglais.

Patrice Chéreau s’est plu a comparer ce spectacle a La Dispute de Marivaux.

Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 339.

148 Discipline pour le moins récente, la génétique théatrale se concentre sur la compréhension, la description,
I’analyse et I’étude des processus créatifs spécifiques au théatre.

Sophie Proust, « Patrice Chéreau : archétype du directeur d’acteurs ? », Double jeu [En ligne], n°9, 2012, p. 61.
147 Augustin Besnier, « Y compris les silences », », in Sarah Barbedette, et Pénélope Driant, Patrice Chéreau :
mettre en scéne l'opéra, op. cit., p. 82.
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Ce que Patrice arrivait a faire magnifiquement, c¢’était la direction de comédiens. Que ce soit au
théatre, comme au cinéma, évidemment a 1’opéra, il a su diriger les chanteurs de fagon magnifique,
parce que je crois qu’il connaissait le matériel humain ; femmes ou hommes, peu importe. Il avait
une grande connaissance de I’humain qui avait presque a voir, peut-étre pas avec la psychanalyse,
mais certainement avec la psychiatrie. C’est-a-dire qu’il savait profondément manipuler I’humain
avec tendresse, avec parfois violence [...], mais il savait ceuvrer [...] avec ’humain. L’humain avec
un H majuscule. Et je crois que cela participait aussi de son génie“®,

Afin de rendre les émotions vivaces sur scene, les comédiens se réunissent a huis clos
avec le metteur en scene, dans I’intimité des répétitions et surtout pas en public, car la parole
délivrée serait inévitablement différente. En effet, & en croire Patrice Chéreau, la captation
filmique dénonce les artifices du théétre, a savoir la voix, les bruits et le texte. 1l préfere que les
caméras participent au making of, c’est-a-dire a la création en train de se faire, car le théatre
consiste a faire surgir le présent et a produire une incandescence entre les acteurs et les
spectateurs. Au cours des répétitions, les comédiens s’écoutent mutuellement, lisent leur role
« & la table » et commencent a jouer. Patrice Chéreau est présent pour elucider le sens en cas de
besoin. S’il lui arrive d’indiquer le rdle voire de I’interpréter pour le montrer et aider les acteurs,
il les laisse néanmoins s’approprier, par leur jeu, le texte et donner chair a leur personnage. Les
comediens expriment leur role et se revelent a eux-mémes. Avec une ou deux idées directrices,
le metteur en scene les lance, tout d’abord, sur une premic¢re voie. Ensuite, les comédiens
commencent a réagir a ’'unisson. Enfin, une entente se crée et Patrice Chéreau « nourrit » les
acteurs par ses commentaires. Au cours de ces sessions de lecture, tous recherchent I’enjeu
d’une scéne, le parcours accompli par le personnage et la fagon dont ce dernier en sort changé

et modifié.

Patrice Chéreau entend rapprocher un personnage tragique d’une problématique
existentielle a laquelle chacun doit faire face. Les acteurs cassent ainsi les clichés genéralement
associés a leurs personnages et sont entierement tournés vers un affect complexe. Pour ce faire,
le metteur en scéne observe les comédiens avec lesquels il travaille et qui acceptent de se mettre
en danger a ses cotés. Il est attentif aux impulsions qui jaillissent de leur for intérieur. Par ses
mots, il a envie de faire frémir leurs 4mes pour qu’ils dessinent corporellement sur scéne « les
profondeurs furtives des étres »4°. Les répétitions font partie du processus précité de la violence
d’une mise a nu, recherchée par le metteur en scéne. Charlotte Rampling, interpréte de Claire,

I’héroine solitaire du premier film de Patrice Chéreau La Chair de I’orchidée (adaptation d’un

148 Propos de Dominique Blanc.

32 min. 40-33 min. 32.

Frédéric Bonnaud, « Patrice Chéreau, affinités électives. Table-ronde », vidéo consultée en ligne sur
https://www.cinematheque.fr/video/964.html le 15 avril 2020.

149 Anne-Francgoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 16.
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roman de James Hadley Chase et scénarisée avec Jean-Claude Carriére), commencé en 1971 et
réalisé en 1975, le confirme en ces termes : « Il voulait que tous ses acteurs vivent dans des
énergies frémissantes [...]. Il voulait ce frémissement avant le débordement [...], cet
investissement a I’intérieur de soi que vous ne lachez pas et il voulait qu’on garde en
permanence cette hauteur de tension [...], aller au bout, au bord du précipice »**°. Eléve au
Theatre des Amandiers a Nanterre dans les années 1980, Didier Sandre 1’affirme également :
« On devient incohérent, on sait a peine ce qu’on fait, on ne s’appartient plus, tellement on a
été broyé [...], on est dans une insécurité, une fragilisation »*!. Pascal Greggory, le Client de
Dans la solitude des champs de coton de Bernard-Marie Koltés et Thésée dans Phedre de Jean
Racine, précise qu’il s’agit pour les comédiens de jouer, comme un enfant, avec « une fracture
de 1’ame »'°2, Patrice Chéreau désire effectivement que toute I’émotion contenue dans la
création passe par les acteurs. L’interprete et le role doivent demeurer indissociables et
réversibles. Tel un chef d’orchestre traversé par la musique, duquel il adopte la gestuelle et
I’attitude par des mouvements amples des mains et des bras, Patrice Chéreau accompagne
physiquement les comédiens dans leur jeu, en étant omniprésent sur le plateau. Soit ces propos
d’Isabelle Adjani :

Cette fascination pour les corps, je I’ai retrouvée quand on a tourné La Reine Margot. C’est un film
sur le désir et sur la mort, donc on en voit des corps qui s’affaissent ! Patrice Chéreau a besoin de
sentir les choses dans sa chair. Quand il dirige les acteurs, il prend toujours la place du partenaire
pour que ce soit parlant a travers son corps a lui. Ce qui est beau, c’est qu’il est a la fois massif, et
trés souple. On sent toujours sa présence'®,

C’est pourquoi les répétitions sont importantes aux yeux de Patrice Chéreau, car elles
se révelent un perpétuel échange a travers lequel les acteurs et le metteur en scéne se nourrissent

pour faire naitre un « sous-texte » qui doit colorer le texte et le projeter en acte. Dés ses

150 Propos de Charlotte Rampling.

- 7 min. 06-7 min. 33.

- 10 min. 45-10 min. 56.

Le réveil culturel. 2018. Emission radio. Animée par Tewfik Hakem. Diffusée le 2 mai 2018. France Culture.
Elle le confirme aussi dans une préface dont elle est I’autrice pour :

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en ltalie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 7.
Selon ses notes manuscrites conservées a I’IMEC, Patrice Chéreau, des son premier film — ou il s’agit de raconter
les rencontres de I’héroine comme autant de coups de foudre — cherche & mettre en scéne chaque plan, comme au
théatre. Dans ce cadre, ’artiste fait référence a Roger Planchon, a La Dispute de Marivaux — qu’il est en train de
monter en paralléle — et au Tartuffe de Moliere.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 200,
208 et 216-217.

151 « “L’épée sur 1’épaule”, entretien d’ Anne-Frangoise Benhamou avec Didier Sandre,

OutreScéne : la revue du thééatre national de Strasbourg, n® 3, mai 2004, p. 41 ».

Sophie Proust, « Patrice Chéreau : archétype du directeur d’acteurs ? », op. cit., p. 69.

152 pascal Greggory, « Des solitudes partagées », in Eric Mézil, op. cit., p. 140.

153 Marine Landrot, « “Patrice” raconté par ses acteurs. Leur ami Chéreau », Télérama, n°2766, 15 janvier 2003,
p. 50.
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premieres mises en scene, lartiste pratique le «travail a la table » pour que les acteurs
apparaissent vierges de leur savoir-faire au moment ou ils posent le pied sur le plateau. Durant
les mois de répétitions, Patrice Chéreau tente avec ses acteurs de combler les « trous » textuels.
Pour ce faire, ils se retrouvent tous dans un corps-a-corps permanent, entre disputes et
complicités. Le « sous-texte » qui émerge de cette intimité peut, soit étre élaboré avec Patrice
Chéreau, soit demeurer le secret des comédiens. Cette premiére mise en bouche et en corps est
une étape de mise a 1’épreuve en coopération avec 1’acteur dans le seul but de faire entendre

’auteur et de suivre son cheminement souterrain. Marina Hands en témoigne en ces termes :

Chez Patrice, il y a quelque chose d’immédiat, c’est son investissement personnel dans le travail
[...]. C’est véritablement quelqu’un qui se donne et qui se dénude aussi beaucoup dans sa fagon de
lire I’ceuvre, dans sa fagon de travailler et, en cela, il donne le ton dans une salle de répétitions. On
arrive la et on est absolument conditionnés par son investissement a lui qui est énorme [...]. Cela
parait étre magnifique de s’investir comme ¢a [...]*.

Dans le méme ordre d’idées, Dominique Blanc affirme aussi que, dés I’instant ou
Patrice Chéreau s’adresse a un acteur, il le considére dans sa singularité et dans ce qui le rend
unique. En contrepartie, la responsabilité du comedien sur un plateau est importante. Patrice
Chereau fait appel a « I’inspiration », & « la réverie » et a « ’exigence » des acteurs qui, « d’une
représentation a une autre » doivent « avancer dans le travail, tout comme [...] d’une répétition

a une autre, proposer beaucoup, inventer beaucoup, étre trés libres »°°,

Patrice Chéreau définit son travail de mise en scéne comme un premier regard posé

qui est, a ses yeux, essentiel :

Diriger les acteurs ne veut pas dire les utiliser, mais provoquer en eux la naissance de quelque chose,
les modifier, faire que 1’émotion du spectacle passe par eux, par la rareté de leur nature, a leur insu
ou non [...], si le travail avec les comédiens ne va pas en profondeur, si le metteur en scéne ne
provoque pas leur imagination instinctive et si les comédiens ne sont pas de trés grands exécutants,
il ne se passera rien sur le plateau 1'%,

Si cet artiste est aussi exigeant, c’est parce qu’il attend beaucoup de la part de ses
comédiens, autant qu’il fait preuve d’exigence envers lui-méme. Charlotte Rampling abonde
en ce sens : « C’était un jeune homme trés habité. Je n’ai jamais connu quelqu’un comme

cela »*¥". Durant la préparation de Phédre, Dominique Blanc ne dit pas autre chose :

154 Propos de Marina Hands.

Mémoire et transmission : Patrice Chéreau. 2003. Emission radio. Animée par Lucien Attoun. Diffusée le 13 mai
2003. France Culture.

1%5 Propos de Dominique Blanc, lors de :

« Ecole d’actrice : Dominique Blanc », captée le 30 avril 2018 au Studio-Théatre de la Comédie-Francaise (Paris,
I¥7) et diffusée le mardi 12 mai 2020 & 18h30 sur « La Comédie Continue ! » (WEB-TV de la Comédie-Francaise
instaurée durant le premier confinement relatif au Coronavirus).

156 « Patrice Chéreau, « La mousse, I’écume », entretien avec Emile Copfermann, in Travail théatral, n°11,
printemps 1973, p. 14 ».

Anne-Francoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 49.

157 Propos de Charlotte Rampling.
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Il [Patrice Chéreau] prend fait et cause pour chacun de nos personnages. Il est un monstre & huit tétes
qui joue et répéte avec nous tous les personnages. Mais derriére cette passion il a cette exigence que
j’adore. Avec lui, aux répétitions, I’engagement est total. C’est ce que j’aime par-dessus tout chez
lui, c’est sa capacité a obtenir le meilleur de nous®®8.

L’acteur dont le metteur en scéne réve est celui qui révéle ses parts d’ombre. La
« présence » du comédien est liée a un questionnement éthique, « a un appel a son retour ou a
son dévoilement, voire a une nostalgie de son retrait »°°. Plutot que de « présence », Patrice
Chéreau privilégie davantage les termes de « secret », «mystére» ou «alchimie ». La
performance émotionnelle et énergique des acteurs ne se définit donc pas en termes de
« présence », car ce concept est sans doute trop usité au théatre. En effet, un comédien est censé
« avoir de la présence » sur scene. D¢s lors, il n’est pas question de rayonnement, d’irradiation
ou d’incandescence de I’acteur, mais de plonger dans I’obscurité de I’instinct, d’aller plonger
au fond de soi, de rechercher les failles et de jouir secretement du bouleversement et des larmes.
Faut-il opposer ces forces occultes au champ religieux auquel appartient la lumiére de « la
présence » ? La « révélation » a beau appartenir a I’ordre chimique plutdt que mystique, il n’en
demeure pas moins qu’il s’agit du méme rapport a I’ineffable. Patrice Chéreau pratique une
stratégie de fragilisation auprés des comédiens en repétition. L’angoisse devient source vive
pour que I’acteur se voie transcendé par son rdle et que celui-ci devienne agissant. C’est ainsi
que le comédien est propulsé dans des zones de jeu inconfortables ou il devient vierge et
dépouillé de son savoir-faire. Selon Patrice Chéreau, c’est fondamental pour qu’il se passe
quelque chose lors des représentations. A chaque spectacle, 1’acteur apprend donc a redevenir

acteur.

« Organiser le secret » sert a travailler sur les «replis de la conscience »'®° et a
approfondir inlassablement la distance paradoxale entre le langage et I’affect. La scéne
chéraldienne tend a démontrer que la rhétorique ne cesse de celer, dénier et refouler les affects.
Pour ce faire, les comédiens doivent faire appel a des ressources profondément enfouies. Cette
introspection renvoie a la vérité de I’« entre » des mots et de I’instinct. Selon Patrice Chéreau,
cette conception répond a celle du sujet divisé entre la pulsion et le langage, incapable d’étre

authentique, car il échappe sans cesse a lui-méme. Ce rapport a la langue, le metteur en scéne

1 min. 35-2 min. 32.

Le réveil culturel. 2018. Emission radio. Animée par Tewfik Hakem. Diffusée le 2 mai 2018. France Culture.

158 Propos de Dominique Blanc.

Marion Thébaud, « Dominique Blanc, une reine dans la tempéte », Le Figaro, samedi 11 janvier 2003.

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

159 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 52.

160 Sarah Barbedette et Pénélope Driant, « Avant-propos », in Sarah Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit.,
p. 14.
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le doit & William Shakespeare. Au lieu de rapprocher les gens, les mots les éloignent. Il y a

donc lieu de lutter corporellement et en permanence contre le langage :

[P]our Chéreau, chez Koltées comme chez Marivaux, et sans doute dans tout grand texte dramatique,
le langage sert & voiler la situation, a la dénier ou a la transformer, a la masquer ou a la combattre,
pas a I’exprimer. A tout moment la parole du personnage entre dans un rapport de force avec ce qu’il
vit ; et si parfois, sans méme le vouloir ni le savair, elle se laisse traverser par la réalité du désir,
jamais elle ne la maitrise. Et c’est dans cette impossibilité constitutive du langage a dire le réel, dans
ce rendez-vous manqué du sujet avec lui-méme qu’agence toute prise de parole, que git la possibilité
méme du théatre?®?,

« Organiser le secret » revient donc a placer sur cette faille — par laquelle passera
subrepticement une forme de Vérité — le personnage et I’acteur dont le jeu provient du
décentrement, du tréfonds et de ce qui résulte du déchirement. Les personnages qui composent
le monde de Patrice Chéreau sont embrigadés dans leur passion amoureuse, érotique ou leur
narcissisme et le réel se répercute inévitablement sur eux. Tout étre humain désirant ou
entierement tourné vers le plaisir est ineluctablement sacrifié et broyé. Quand I’étre se voit
dessaisi du langage, il est rattrapé par son corps'®. L’inadéquation du langage verbal face a
I’éducation sentimentale — pour reprendre le titre flaubertien — demeure le leitmotiv de
I’ceuvre chéraldienne, car le désir y est omniprésent et demeure la source du langage, tandis que
I’objet est I’anéantissement. Se produit une mise en scéne de la confrontation du théatre a sa
cessation, autrement dit a la parole et a son impossibilité, son inanité et son extinction. Par
conséquent, les piliers chéraldiens sont 1’aphasie, 1’étrangeté et le secret. C’est précisément ce
caracteére secret qui lie les répétitions a I’intime, car, d’une part, elles s’avérent protégées des
regards extérieurs et préservées pour les participants. D’autre part, les répétitions rendent
pleinement compte de la direction d’acteurs de Patrice Chéreau ou I’intimité du comédien
renvoie a l’intériorité. Lieu d’un rapport érotique, d’une relation intime et d’une proximité

charnelle, les répétitions permettent ainsi le déploiement d’une subjectivité.

En ’occurrence, le cas de Marina Hands est exemplaire de I’intimité créée par Patrice
Chéreau avec une actrice dans le huis clos des répétitions. Lors de la préparation de Phedre de
Jean Racine, ce metteur en scene dit a Marina Hands qu’Aricie ressemble a Mére Teresa, ou
plus précisément a une sainte vertueuse, en perte de reperes dés I’instant ou elle pose les yeux

sur Hippolyte!®®, Dés lors, Aricie doit se montrer « sauvage » et « héroique »%, virginale,

161 Anne-Frangoise Benhamou, Figurer le réel, op. cit., p. 62-63.

162 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 47.

163 Patrice Chéreau, « Phédre de Jean Racine, Paris, ARTE, 2004 [DVD] - Bonus des répétitions.

Patrice Chéreau dit la méme chose au sujet de Violetta, héroine de La Traviata de Giuseppe Verdi.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en ltalie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 145.
164 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 260.
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bouleversante, souffrante, digne, pudique, vibrante, exaltée, élancée telle une Amazone!®®,
sensible, farouche, véhémente, engagée, dure, virile, guerriére, orgueilleuse et déterminée.
Patrice Chéreau incite donc la jeune comédienne & mettre au jour les contradictions de son
personnage : « N’aie pas peur du contraste, cherche-le: il y a cing minutes tu étais une
Amazone, maintenant tu es un petit bébé qui pleure »%. Patrice Chéreau la définit comme une
actrice « formidable »%7. 1l aime créer une intimité avec la personne avec laquelle il travaille,
se centrer uniquement sur elle et ne répéter qu’avec elle. En effet, le metteur en scene fait
fréquemment travailler des sceénes isolément avec un ou deux comédiens pour diriger plus
intimement le fil conducteur d’un role et aller encore plus loin. Les transformations se révelent
et les conflits se réglent a ce moment-Ia. Les acteurs devront mettre cela en pratique durant les
répétitions sur le plateau :

J’ai découvert que je répéte magnifiquement a deux. J’aime travailler avec un acteur seulement :
personne d’autre que 1’acteur, ou 1’actrice, et moi. C’est un peu frustrant pour les autres, mais, dans
ce contexte, on peut se dire ce que 1’on ne se dirait pas autrement, les conflits se réglent plus
facilement et les difficultés sont surmontées ainsi*®®,

La complicité avec Patrice Chéreau permet a Marina Hands de révéler la psychologie
et la force insoupconnée d’une figure racinienne longtemps considérée comme secondaire :
« Vierge interdite d’amour, Aricie est une captive qui a transformé son enfermement en force
[...]. Une enfant solitaire. A force d’avoir connu la souffrance elle aurait une vieille ame dans
un corps de jeune fille »%, N’ayant plus de parents, d’appui ou de mentor, Aricie parait ainsi
incarner pour Hippolyte « I’espoir symbolique d’une liberté dégagée »’°. La captivité a
vraisemblablement fait mdrir cette jeune femme, comparable a une femme-enfant face a
Hippolyte. Vis-a-vis d’Hippolyte, Aricie ressemble a la Reine Margot face a La Mdle dans le
film chéraldien La Reine Margot. Devant la figure martyriale et christique de La Mdle, la Reine

Margot est comparable a la Piéta, a la longue chevelure noire, en écho au N et au kabuki’*. 1l

165 Armelle Héliot, « Patrice Chéreau, le choix de I’arme », Le Figaro, vendredi 24 janvier 2003, p. 25.

186 « Extrait de Derniéres répétitions, op.cit, 40 ».

Manon Worms, « Phedre : exhiber les victimes, ensanglanter Racine », communication, le vendredi 18 novembre
20186, lors du colloque Chéreau en son temps, 17-19 novembre 2016, article non publié et envoyé par 1’autrice.
167 Propos de Patrice Chéreau.

Mémoire et transmission : Patrice Chéreau. 2003. Emission radio. Animée par Lucien Attoun. Diffusée le 13 mai
2003. France Culture.

188 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.

169 Propos de Marina Hands.

Théatres, avril-mai 2003, Patrick Sourd, « Portraits. Enfance de I’art ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

170 patrick Dandrey, Trois adolescents d’autrefois. Rodrigue (Le Cid), Agnés (L’Ecole des femmes) et Hippolyte
(Phédre), Paris, Champion Essais, 2021, p. 151.

171 \alérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 266.
En regard, il est significatif de remarquer que, le 16 février 1976, a Paris, dans ses notes manuscrites préparatoires
a L’Anneau du Nibelung, conservées a I'IMEC, Patrice Chéreau définit déja Briinnhilde comme « Japonaise et
blanche irréelle ».
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en va de méme pour Aricie face a Hippolyte. Cette derniere fait preuve d’une lucidité brutale.
Marina Hands apparait « étrange et forte, impressionnante, a la mesure de ce monde sauvage,
dépourvu de tendresse, ou régnent les fureurs de I’impuissance »'’2. Du trouble de « la
révélation du non-dit amoureux » qu’elle partage avec Hippolyte'’3, a la défense avec passion
et conviction du jeune homme face & Théséel’#, Marina Hands, au « port noble », a1’ « élégance
naturelle » 175 et au jeu sobre, décrit le parcours graduel « du spectre de la passion »’®. Elle
peut paraitre perdue et aqueuse (en larmes) et devenir soudainement courageuse et directe.
Selon la jeune comédienne, tous les acteurs de la distribution se doivent de respecter la « ligne
intérieure » donnée par Patrice Chéreau lors des répétitions. Cette « ligne intérieure » peut, en
revanche, dévier a chaque représentation. Selon Monique Le Roux, Marina Hands est la
« révélation du spectacle »*’”. Quant a Fabienne Arvers, elle affirme que cette comédienne est,
par son visage, sa voix et son maintien oblique a la fois fragile et harmonieux, une « tragédienne
rayonnante » et une « grande comédienne » révélée par Patrice Chéreau'’®. Voici comment
I’actrice définit le metteur en scéne :

C’est une de mes idoles [...]. Il fait partie des gens qui donnent un sens extrémement profond au
métier d’acteur. Sa direction d’acteurs est inoubliable. Avec lui, on a I’impression de faire le plus
beau métier du monde, d’étre au cceur des choses tout le temps. Si on aime étre au plus prées des
hommes et de leurs contradictions, ¢’est dans une salle de répétitions, avec lui, qu’il faut étre’®.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 153.

172 Propos de Marina Hands.

Théatres, avril-mai 2003, Patrick Sourd, « Portraits. Enfance de 1’art ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

173 Selon Patrice Chéreau, la drague atteint son paroxysme quand I’un / une dit a ’autre qu’on ne veut plus de
lui / elle.

Anne-Francoise Benhamou, « Genése d’un combat : une rencontre " derriére les mots " », Genesis, n° 26, 2005,
p. 62.

174 Ces vers raciniens font partie des préférés de Marina Hands :

« Et comment souffrez-vous que d’horribles discours

D’une si belle vie osent noircir le cours ?

Avez-vous de son ceeur si peu de connaissance ?

Discernez-vous si mal le crime et I’innocence ?

Faut-il qu’a vos yeux seuls, un nuage odieux

Vous dérobe sa vertu qui brille a tous les yeux ? ».

Vers 1427-1432, scéne 3, acte V, p. 101.

Propos de Marina Hands.

Mémoire et transmission : Patrice Chéreau. 2003. Emission radio. Animée par Lucien Attoun. Diffusée le 13 mai
2003. France Culture.

175 Micheline Servin, « Théatres institutionnels et répertoire », op. cit., p. 252.

176 Propos de Patrick Sourd.

Théatres, avril-mai 2003, Patrick Sourd, « Portraits. Enfance de I’art ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

17 LLa Quinzaine littéraire, du 16 au 31 mars 2003, Monique Le Roux, « Double visage de Racine ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

178 |es Inrockuptibles, mercredi 12 février 2003, Fabienne Arvers, « Marina Hands. Comédienne chez Chéreau ».
Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

17 Propos de Marina Hands.

Elle, lundi 3 mars 2003, Camille Pouzol, « Connexions. Ses proches, ses amis, son réseau : la bande de... Marina
Hands ».
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Patrice Chéreau agissait avec Marina Hands comme avec un animal, elle-méme étant
timide, peu bavarde et en pleine crise de légitimité face a ses parents, Ludmila Mikaél et Terry
Hands, renommés dans I’art du théatre. Le metteur en scéne faisait preuve de finesse
psychologique avec elle, comme avec chaque individu qu’il avait devant lui. C’est ainsi que
Marina Hands s’est rapidement sentie en confiance a ses cotés. Son individualité de jeune
actrice, tel un bloc de glaise a faconner, a visiblement plu a Patrice Chéreau. Au commencement
des répétitions, la jeune actrice fermait beaucoup les yeux, pétrifiée par la peur, et lui, avec
tendresse, I’encourageait a oser. Immédiatement, une complicité s’est installée entre eux par le
rire, face a la fragilité émotionnelle, au doute et aux zones d’ombre du personnage qu’est Aricie.
En tant que metteur en scéne, Patrice Chéreau rentrait en complicité, par le rire, avec son
intériorité et son intimité de comédienne débutante®®. A en croire Denis Podalydés (505°™
sociétaire de la Comédie-Francaise et modéle de référence aux yeux de Marina Hands'®!), en
tant qu’actrice, elle « n’est pas une des jeunes premiéres lisses [...]. Elle peut jouer aussi bien
une femme extrémement fragile et innocente qu’une vampe, une Madame de Merteuil [héroine
des Liaisons dangereuses de Choderlos de Laclos], une manipulatrice. Elle peut étre a la fois la
victime et le bourreau »82, Cette liberté personnelle de jeu, Marina Hands la doit véritablement

a Patrice Chéreau'®.

Lors des représentations de Phédre de Jean Racine, Valérie Negre, assistante a la mise
en scene, a d’ailleurs posé la question suivante a Marina Hands : « Cela ne vous ennuie pas que
Patrice soit absent et que ce soit moi qui vous fasse les retours chaque soir ? », et la jeune

comédienne lui a répondu, en raison de I’intensité des moments vécus en répétition : « Non, car

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

180 En 2006, dans sa loge de pensionnaire a la Comédie-Francaise, qu’elle partage avec Léonie Simaga, Marina
Hands avait un portrait de Patrice Chéreau : « on a créé Phedre et je jouais Aricie. Le travail avec lui a été pour
moi une chose trés fondatrice. Il m’a donné confiance en moi et [...] en ma légitimité en tant qu’actrice, a un
moment ou je doutais énormément de cela, parce que j’étais la fille de ma meére et que j’étais “un enfant de la
balle”. Donc, pour les gens, tout paraissait facile pour moi. Je me disais : “est-ce que finalement j’ai vraiment ma
place ou est-ce qu’effectivement je suis une imposture ?”. Et Patrice, comme c’est quelqu’un que j’admirais
énormément et que je trouvais absolument pur dans sa démarche artistique, je me suis dit : “si cet homme pose un
regard sur moi, s’il me fait travailler et s’il m’aime, ¢a veut dire que je vaux quelque chose” ».

Laissez-vous tenter. 2007. Emission radio. Animée par Monique Younes. Diffusée le 21 mai 2007. RTL.

Sur la question de la légitimité de Marina Hands, nous renvoyons le lecteur a notre article :

Marine Deregnoncourt, « Marina Hands sur la scéne théatrale : la 1égitimité d’une “ parole autorisée ” », Théatres
du monde, n°32, 2022, p. 361-379.

181 Propos de Marina Hands.

Hubert Lizé, « Marina Hands arrive chez Moliére », Le Parisien, 13 février 2006.

Revue de presse : Marina Hands : RPP HAN 03 (1).

182 Propos de Denis Podalydeés.

Esprits libres. 2007. Emission télévisée. Animée par Guillaume Durand. Diffusée le 4 mai 2007. France 2.

183 Propos de Marina Hands.

Laurence Haloche, « Marina Hands. Le go(t du doute », Le Figaro Magazine, 26 septembre 2009, p. 102.

Revue de presse : Marina Hands : RPP HAN 03 (1).
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il est avec nous chaque soir ». Valérie Negre nous a confié : « Cela m’a beaucoup émue, car

c’est magnifique d’arriver a ce niveau-la pour un metteur en scéne »*84,

Cette « problématique de la subjectivité » recherchée par Patrice Chéreau auprés des
actrices et des acteurs, dans 1’intimité des répétitions a huis clos, n’a d’autre visée que de
« raconter des histoires ». Tel est le but poursuivi par la pratique artistique nommée par ce
metteur en scéne, « théatre de 1’allégorie ». En étant au plus pres de I’intimité des comédiennes

et des comediens, Patrice Chéreau rend son « théatre de ’allégorie », « théatre de I’intime ».

2. « Raconter des histoires » avec des corps d’acteurs ou le projet dramaturgique d’un « théatre

de I’allégorie »* qui devient « théatre de I’intime » : un « théatre de chair et de pensée »°

La force centrifuge, caractéristique de ce rapport érotique avec les comediens lors des
répetitions, n’a qu’un seul but pour Patrice Chéreau : « raconter des histoires », autrement dit
faire partager, au moyen de récits initiatiques lors des représentations (force centripéte),
I’expérience du réel et « rendre crédible » ce qu’il a envie de voir ou les gens desquels il désire
percer le secret'®. En effet, il veut faire sentir, dans les étres, ce qu’ils cachent et surtout ce
qu’ils se dissimulent a eux-mémes en creusant « des abimes entre les mots et les corps », en
faisant voir le sens cache des images et en piegeant, dans les récits, cette part de réel qui se
définit comme une faille, a savoir le rapport au monde, le sexe et le désir. A ses yeux, le désir
est sexuel et intrinsequement lié a la mort. Les histoires que Patrice Chéreau souhaite raconter

concernent un sujet humain aux prises avec ses desirs.

184 Propos de Valérie Négre, lors d’une conversation informelle, le jeudi 7 mars 2019.

Elle affirme la méme chose ici : Valérie Négre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-
Francoise Lévy (éds.), op. cit., p. 345.

185 L’allégorie est une figure de style, comparable a une métaphore, qui consiste a exprimer autre chose que ce que
I’on dit et a se servir d’un discours pour faire entendre autre chose.

Définition fondée sur les propos contenus dans :

Anne Surgers, Gilles Declercq, et Anne-Elisabeth Spica, Et que dit ce silence ? : La rhétorique du visible, Paris,
Presses Sorbonne nouvelle, 2007, p. 67-68.

Les notes manuscrites conservées a I’ IMEC démontrent que, des L ‘affaire de la rue de Lourcine d’Eugéne Labiche,
Patrice Chéreau énonce ce qui deviendra son mantra : « raconter une histoire ».

Propos de Patrice Chéreau également relatifs a La Fausse Suivante de Marivaux.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 147.

186 Martial Poirson, « Introduction - Un théatre de chair et de pensée », Revue d’Histoire du Thédtre, n°265, 2015,
p. 10.

187 Anne-Francoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., quatriéme de couverture.

188 |bid., p. 10.
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Selon Jean-Jacques Nattiez!%, Patrice Chéreau est un raconteur d’histoires, au sens
anthropologique du terme, car il pratique a la fois la narration, I’invention et la recréation. En
effet, ce metteur en scéne reprend les éléments de la poiétique initiale d’une ceuvre qui lui
paraissent nécessaires et utiles pour pouvoir raconter le monde contemporain et inventer a sa
guise. Dés lors, il récupére un texte et le retraduit a destination du public. C’est ainsi que le sens

des ceuvres choisies demeure pleinement vivant.

Les histoires que Patrice Chéreau entend raconter peuvent non seulement contenir le
monde, mais aussi les difficultés auxquelles les étres humains sont confrontés ainsi que leur
maniére d’étre au monde pour démontrer la fagcon dont les gens gérent (ou pas) leur vie et
peinent a vivre ou @ mourir. Tout comme Bertolt Brecht, la narration est pour Patrice Chéreau
vraisemblablement la seule fagon de partager le réel et de ne pas demeurer seul face a I’énigme

du monde.

En tant que matrice de ses récits, de son travail cinématographique et de mise en scene
au théatre ou a ’opéra, le manque, la perte, la disparition, I’absence et I’impossibilité sont sans
cesse évoques par Patrice Chéreau. Toutefois, il insiste sur ’envers positif de ces termes, a
savoir le plaisir de travailler, le désir réactivé et I’énergie toujours renouvelée. La frustration
est donc au cceur de sa réflexion®®® : « Pour Chéreau, rien n’est jamais abouti. Il méne un combat
sans répit vers un idéal qu’il ne connait pas [...], il y a toujours un fond d’anxiété »'°*. C’est la
raison pour laquelle ses réalisations (dé)montrent comment se dérobe au désir la pleine
jouissance de I’amour, du pouvoir, de la fusion avec autrui, de I’innocence de I’érotisme et de
la connaissance de soi-méme. En d’autres termes, il entend explorer I’humain comme une
surface qui sépare la région du semblable (du je) de celle de I’altérité (de nous). Sous les
instincts de conservation et de plaisir, Eros et Thanatos planent sur son ceuvre, marquée par la
peur de la fin de la vie réelle, sociale ou amoureuse. En I’occurrence, dans le « théatre intime »,
la pulsion de vie, I’existence et I’amour impossible sont corrélés a la pulsion de mort, au deuil

permanent et a la mélancolie.

189 Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, Paris, Bourgois, 1983,
p. 86-87 et 126.

190 Un seul et unique moteur pour Patrice Chéreau : « I’insatisfaction perpétuelle ».

Marine Landrot, « “Patrice” raconté par ses acteurs. Leur ami Chéreau », Télérama, n°2766, 15 janvier 2003, p. 52.
191 pPropos d’Isabelle Adjani.

Marine Landrot, « “Patrice” raconté par ses acteurs. Leur ami Chéreau », Télérama, n°2766, 15 janvier 2003, p. 50.
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La réception critique de ce metteur en scéne se caractérise par une vision tragique du
rapport de I’étre humain au monde. Or, que ce soient ses mises en scene ou ses films, toutes ses
créations encouragent le désir. L’échec des personnages n’est pas présenté comme tel mais
« comme la forme inéluctable que prend I’aventure de vivre »'°2. 11 s’agit d’aimer la surprise
livrée par la réalité. Le résultat de cette expérience est fréquemment cruel, mais la douleur
exacerbée donne I’impulsion aux aspirations des étres humains, a leur entétement, a leur libre
arbitre et a leur envie de vivre. Cependant, il s’avére impossible de trouver ce qui va combler
leur manque. Tout ce qu’ils découvrent, c’est I'insolubilité de leur propre désir. 1l leur est
seulement possible d’accéder a eux-mémes et a leurs contradictions en se confrontant au réel et

au monde.

L’attrait de Patrice Chéreau pour la subjectivite, les affects et les pulsions est
indissociable de sa passion pour la réalité. Il entend vivre au présent sans se soucier du passe,
du futur, de la nostalgie ou des promesses'®®. Son théitre met en exergue I’impossibilité
amoureuse, 1’échec, le deuil, la mort de personnages mélancoliques, comparables a des morts-
vivants ; autant d’antidotes contre la mélancolie. Le metteur en scéne s’ intéresse également aux
faiblesses, aux blessures enfouies et a I’inassouvissement. Ce souci du réel renvoie a la
perspective réaliste, telle qu’elle est définie par Bertolt Brecht, a savoir :

[Q]ui dévoile la causalité complexe des rapports sociaux ; qui dénonce les idées dominantes comme
les idées de la classe dominante ; qui écrit du point de vue de la classe qui tient prétes les solutions
les plus larges aux difficultés les plus pressantes dans lesquelles se débat la société humaine ; qui
souligne le moment de I’évolution en toute chose ; qui est concret tout en facilitant le travail de
’abstraction!®,

Patrice Chéreau définit son théatre comme un art de 1’allégorie *, autrement dit de la
monstration capable comme en peinture de figurer le sens et de faire devenir visible
I’abstraction du drame!®. 1l s’agit d’inventer des images dialectiques, vraisemblablement en
référence a L 'Origine du drame baroque allemand de Walter Benjamin. Ce philosophe définit

I’allégorie en opposition a I’unité « du sensible et de I’intelligible » du symbole romantique*®®.

192 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 9.

193 C’est la raison pour laquelle Patrice Chéreau n’apprécie guére les hommages ou les rétrospectives.
Anne-Francoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 15.

194 Bertolt Brecht, Sur le réalisme. Ecrits sur la littérature et I’art 2, Paris, Ed. I’ Arche, 1970 repris dans :

Patrice Chéreau, Chéreau. De Sartrouville & Nanterre. La Dispute. Peer Gynt. Les Paravents. Le théatre lyrique,
Paris, Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1986, p. 41.

195 C’est exactement ce qu’il vise aussi quand il met en scéne Toller de Tankred Dorst.

Julien Centrés, « Quand Chéreau écrit ’histoire. Toller, une expérience singuliére », in Pascale Goetschel, Marie-
Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 151.

Propos de Patrice Chéreau.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en ltalie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 152.
Définition de 1’allégorie a retrouver dans notre « glossaire », p. 572.

1% Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 35.
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Pour Walter Benjamin, 1’allégorie se refuse a opérer une fusion ou une synthése. Au contraire,
c’est un concept qui n’a de cesse de manifester une tension entre la forme et le sens. Le théatre
de Patrice Chéreau en est caractéristique, car, d’une part, il tend vers I’authenticité de la vie sur
scéne et, d’autre part, « vers la netteté d’un contenu critique »**’. Contrairement au symbole,
I’allégorie vise a révéler le particulier dans l'universel. En effet, 1’allégorie précipite la
signification dans un personnage, un objet ou une image. En incarnant I’idée la plus abstraite
(violence du fonctionnement du pouvoir ou perversion des jeux du désir) dans le concret
(matériau corporel et pulsionnel, matiere d’un sol ou d’un mur, la lumiére ou I’étrangeté d’un
lieu), Patrice Chéreau entend « ouvrir des bréches vertigineuses dans la reconnaissance du réel
et dans le naturalisme revendiqué du jeu ; & créer dans la surface du visible un appel vers la
profondeur »'%8, Selon Christian Schiaretti, il existe, dans le théatre allégorique défini par la
pulsion et la chair du verbe, des « traces d’une forme opératique dans lesquelles la musique

joue un réle fondamental et est certainement un au-dela du sens porté »*%°

Le théatre de Patrice Chéreau est « tout aussi tendu vers 1’authenticité de la vie sur
scene que vers la netteté d’un contenu critique et [...] le principe figuratif consiste a organiser
sans relache, par des déplacements, des contradictions, des paradoxes, des renversements, des
retournements, un hiatus au cceur des images, ou s’incarne le drame »?%°. D’ailleurs, le metteur
en scéne avoue qu’il entretient une relation viscérale avec les images et leur production depuis
son enfance grace a son pere, artiste-peintre. 1l existe de facto un hiatus entre 1’opacité
corporelle et la lisibilité d’une lutte ou de I’inéluctabilité du désir, entre la matiére d’un lieu et
I’idée induite par ce lieu, entre le caractére brutal et sourd d’un geste et la signification de la
composition d’un tableau. Le surgissement soudain du réel sur scene affirme la permanence

d’un ailleurs poético-philosophique qui I’habite et lui confére sa force et sa profondeur.

197 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 35.

198 patrice Chéreau, Chéreau. De Sartrouville & Nanterre. La Dispute. Peer Gynt. Les Paravents. Le théatre
lyrique, op. cit., p. 33 et 41.

199 Ces propos de Christian Schiaretti concernent initialement Paul Claudel.

Toutefois, ils siéent également, nous semble-t-il, parfaitement a Patrice Chéreau.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd’hui, Paris, Classiques Garnier, 2021,
p. 462.

200 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 35.
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Patrice Chéreau désire « faire de la scéne le lieu d’une magnificence plastique » en
méme temps qu’un monde dont la Vérité repose sur une dépense d’énergie, sur I’animalité
corporelle et sur la violence matérielle. Dans 1’'univers chéraldien, prédominent, aux cotés de
’animalité, I’enfance et « 1’innocence coupable »?°1. Ceci entraine inévitablement pour le
public une expérience paradoxale et divisée oscillant entre manque et plénitude. Dominique
Blanc, interprete de Phédre, affirme que « le public se sent concerné par une histoire tragique,
cela le touche et renvoie a I’expérience de chacun »%%2, En effet, le metteur en scéne oppose aux
corps immobiles de la salle ’humanité qui surgit sur scéne fondée sur des sentiments confus.
Cette opposition radicale génére « un abime sensible pour les spectateurs »?% en leur renvoyant
si violemment cet écart entre la conscience et les actes. Cela les émeut, comme si le caractéere
intense « d’un voir et d’un comprendre »** ne peut se produire qu’en faisant fi des corps.
Patrice Chéreau contraint ainsi I’étre humain a entreprendre une quéte et a renouer avec des

problemes qui sont censes étre profondément enfouis.

Le parcours artistique et la « méthode Chéreau » étant désormais énoncés, intéressons-
nous maintenant, en miroir, a Yves Beaunesne et voyons en quoi il peut étre considéré comme

un héritier de Patrice Chéreau.

3. Yves Beaunesne, héritier de Patrice Chéreau

« [Patrice Chéreau] a laissé une ceuvre qui [...] le dépasse aujourd’hui [...], il n’a jamais été

aussi présent et il est [...] permanent et constant. On n’a malheureusement plus de nouveaux
spectacles de Patrice Chéreau, mais tout est la et en tout cas pour ceux qui ont travaillé avec lui [...], il
est immanent [...]. Il y a peu de gens qui ont laissé une marque pareille et aussi durable [...], il est
omniprésent »

Olivier Barot®®.

Agrégé des Lettres et Docteur en Droit, Yves Boonen / Beaunesne nait en 1958 en
Belgique. Son grand-pére était instituteur et son pére, avocat. Il suit une formation a I’'I.N.S.A.S.
(Institut national supérieur des arts du spectacle) a Bruxelles ainsi qu’au C.N.S.A.D.

(Conservatoire National Supérieur d’Art Dramatique) a Paris, en tant qu’éléve libre. Il y a

201 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 83.

202 5ophie Pailloux-Riggi, Phédre, Paris, Nathan, 2012., p. 165.

203 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 48.

204 |bidem.

205 Propos d’Olivier Barot, confirmés par Dominique Blanc, lors de :

« Ecole d’actrice : Dominique Blanc », captée le 30 avril 2018 au Studio-Théatre de la Comédie-Francaise (Paris,
1°1) et diffusée, le mardi 12 mai 2020 a 18h30 sur « La Comédie Continue ! » (WEB-TV de la Comédie-Frangaise
instaurée durant le premier confinement relatif au Coronavirus).
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notamment pour professeurs Daniel Mesguich?®® et Gérard Desarthe®”. Aprés étre passé par le
théatre, la télévision et le cinéma?®®, Yves Beaunesne crée en 1994 la Compagnie des Petites

Heures.

Fort de son lien avec Patrice Chéreau®®, Yves Beaunesne s’essaye dés 1995 a la mise
en scéne avec Un mois a la campagne d’Ivan Tourgueniev. En novembre 1997, il propose
L’Eveil du printemps de Frank Wedekind au T.N.P. (Théatre National Populaire) de
Villeurbanne. Cette création est présentée au Théatre de la Ville a Paris, avant une tournée en
France et a 1’étranger jusqu’au mois d’avril 1999. Traduite en frangais et adaptée par Yves
Beaunesne lui-méme avec la traductrice Renée Wentzig?*°, la piéce est disponible aux Editions
Actes Sud-Papiers. Cette piéce fait partie des ceuvres qui ont grandement influencé Patrice
Chereau, notamment pour sa mise en scene de La Dispute de Marivaux. C’est d’ailleurs ce titre
que le comédien et metteur en scéne, 533° sociétaire de la Comédie-Francaise, Clément
Hervieu-Leéger a choisi pour sceller ses retrouvailles scéniques avec le scénographe Richard
Peduzzi, cing ans aprés le décés de Patrice Chéreau en 2018 a la Comédie-Frangaise (Salle
Richelieu). Quant au lieu, le T.N.P. (Théatre National Populaire) de Villeurbanne, il a été dirigé

par Patrice Chéreau.

Préalablement a La Princesse Maleine de Maurice Maeterlinck, Yves Beaunesne
présente, le 2 novembre 1999 au Théatre-Vidy E.T.E. de Lausanne en Suisse, La Fausse
Suivante de Marivaux?!!, Cette mise en scéne est reprise a Paris au Théatre de la Ville, avant
de partir en tournée en France jusqu’au mois de mai 2000. Entre argent / amour et
soumission / liberté, les jeunes protagonistes marivaudiens arrivent a I’age adulte : « Comment

leur appétit de [...] vie s’exprime-t-il face a cette situation sauvage, trés moderne ? »?%2,

206 Comédien et metteur en scéne, contemporain de et influencé par Patrice Chéreau.

207 Interpréte phare de Patrice Chéreau, il a incarné notamment les roles de Peer Gynt et d’Hamlet.

208 Yves Beaunesne :

- en octobre 1989, sort vainqueur du Marathon du scénario de Lussas (Ardéche) avec Appel d’air ;

- en décembre 1990, est finaliste du concours de scénario « Ciné Art » avec Paulina ;

- en 1991, propose un scénario Le Ciel de la terre qui va étre sélectionné pour le Prix Geneve-Europe du scénario
ainsi que pour le Grand Prix International du Meilleur Scénariste ;

- en 2000-2001, il finalise, aux cbtés de Marion Bernéde, un scénario pour un long-métrage, Le Jour ou nous
serons fauchés comme des rats d’église.

La princesse Maleine, mise en scéne d’Yves Beaunesne, Paris, 2001, documents d'information disponibles a la
Bibliotheque Nationale de France (site Richelieu, arts du spectacle) et consultés le mardi 26 février 2020.

209 Durant cing ans, Yves Beaunesne assiste Patrice Chéreau sur I’opéra Wozzeck, le film La Reine Margot et
’ultime mise en scéne de Dans la solitude des champs de coton de Bernard-Marie Koltés.

210 Tout comme Patrice Chéreau, Yves Beaunesne est germaniste.

211 patrice Chéreau a également mis en scéne cette piéce de Marivaux, en 1985, au théatre des Amandiers a
Nanterre.

212 Propos d’Yves Beaunesne.

65



Marivaux introduit le doute a I’égard de la liberté et exclut toute idée de « caractére » propre au
XVII¢ sigcle*?'®, Nous pouvons donc passer a la sauvagerie, en un instant : « On a travaillé sur
I’état d’adolescence, sur le trouble qui suscite la découverte du corps, du sexe, de sentiment et
sur le muscle de la curiosité »**, Dans ce cadre, le « langage ment autant que le corps
avoue »?1°. Cela n’est pas sans faire écho a la mise en scéne de Patrice Chéreau de La Dispute,
autre piece de Marivaux. En effet, il suffit de reprendre ici les propos d’Anne-Francoise
Benhamou pour s’en persuader : « chez Marivaux, le langage est un moyen pour les
personnages de se défendre de leur propre intimité et en méme temps cette intimité les met tout
le temps dans ’impasse par rapport au langage »**%. En I’occurrence, cette intimité est

intrinsequement liée au corps, qui se voit oppose au langage marivaudien.

Selon Yves Beaunesne, le langage marivaudien se caractérise par une ponctuation qui
tend a construire la phrase a I’égard du son et contraint a se défaire des « intonations fermeées.
Les choses semblent alors comme si elles étaient soufflées, ou jetées »?'7. Les mots ne sont
donc pas choisis au hasard. Il s’agit de les aimer pour eux-mémes, leur allure, leur poids et leur

couleur.

L’action commence a 1’aube, a I’issue d’une nuit blanche. Yves Beaunesne a opté pour
un plateau nu, entre opacité et transparence, tel un « lieu de passage intérieur, au sol blafard,
d’ou s’éléve un mur aux tons de plus en plus chauds »**®, Tout comme Patrice Chéreau, ce
metteur en scene s’intéresse prioritairement a 1’espace. En 1999, il rencontre le scénographe
Damien Caille-Perret. Depuis, tous deux entretiennent un compagnonnage fertile. Le parallele

entre ces deux hommes et Patrice Chéreau avec Richard Peduzzi est ainsi tout trouve.

Pierre Frantz et Sophie Marchand, Le théatre francgais du XVIlle siécle : histoire, textes choisis, mises en scéne,
Paris, L'avant-scéne Théatre, 2009, p. 224.

213 Selon Sophie Marchand et Pierre Frantz, le « caractére » désigne un ensemble « de traits caractéristiques d’un
tempérament particulier réunis pour faire d’un personnage une sorte d’archétype psychologique ou social ».
Pierre Frantz et Sophie Marchand, op. cit., p. 579.

214 Propos d’Yves Beaunesne.

Pierre Frantz et Sophie Marchand, op. cit., p. 224.

215 |bidem.

216 Propos d’ Anne-Frangoise Benhamou.

28 min. 45-28 min. 58.

Du jour au lendemain. Emission radio. Animée par Alain Veinstein. Diffusée le 29 mai 2014. France Culture.

217 Propos d’Yves Beaunesne.

Pierre Frantz et Sophie Marchand, op. cit., p. 224.

218 |bidem.
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Quant a la musique de ce spectacle, elle est jouée en live. En effet, des musiciens sont
présents sur scene et jouent des instruments a cordes. lls tendent a rendre les craquements et les
tensions propres a « 1’état de rétention des personnages »?'°. Au mois de novembre 2018, Yves
Beaunesne mettra a nouveau Marivaux en scéne au Théatre d’Angouléme, avec Le Prince
travesti. Encore un exemple témoignant de cette filiation entre les deux metteurs en scene que

nous avons postulée dés I’introduction générale de notre these.

Le 14 janvier 2003, Yves Beaunesne propose au Théatre de ’Union a Limoges un
diptyque autour de deux courtes piéces en un acte d’Eugéne Labiche : Edgard et sa bonne et
Le Dossier de Rosafol. Cette création est présentée en province, a Paris et a I’étranger, avant
d’étre reprise en 2003-2004. Rappelons qu’au commencement de sa carriére, Patrice Chéreau a
aussi monté une piéce d’Eugene Labiche intitulée L ‘affaire de la rue de Lourcine. Qu’il s’agisse
de Patrice Chéreau ou d’Yves Beaunesne, ils apprécient de monter des pieces peu connues de

« classiques » ou d’auteurs quasiment inconnus.

Tout comme son mentor, Yves Beaunesne s’essaye également a la mise en scene du
théatre lyrique a 1’Opéra de Lille. Dans ce cadre, il propose le 13 mai 2006 Werther de Jules
Massenet, sous la direction musicale d’Alain Altinoglu. Encore un nouveau paralléle avec
Patrice Chéreau, amateur du préromantisme allemand. Au printemps 2008, Yves Beaunesne se
retrouve a I’Opéra de Lille pour y présenter Rigoletto de Giuseppe Verdi, avec Roberto Rizzi

Brignoli en chef d’orchestre . Ce spectacle est repris en 2010 a I’Opéra de Dijon.

En 2007, Yves Beaunesne met en scéne un diptyque claudélien. Au printemps
(précisément le 30 mars), il crée Partage de midi a la Comedie-Francaise, spectacle repris en
septembre 2009 au Théatre Marigny et en tournée internationale?°. A I’automne, il propose en
paralléle L Echange, en collaboration avec le Théatre de la Place & Liége, création qui part en
tournée et qui est accueillie le 15 novembre 2008 par le Théatre National de la Colline a Paris.
Hormis ces événements artistiques, Yves Beaunesne quitte, en janvier 2007, ses fonctions de

directeur de la Manufacture-Haute Ecole de Théatre de la Suisse romande a Lausanne.

219 Propos d’Yves Beaunesne.

Pierre Frantz et Sophie Marchand, op. cit., p. 224.

A I’image de son mentor, Yves Beaunesne apprécie la musique sur scéne.

220 Nous nous intéresserons a ce spectacle dans la suite de notre étude.

Soulignons déja le fait qu’Yves Beaunesne met en scéne le répertoire claudélien, paralléelement a ses créations a
’opéra.
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Le 13 janvier 2009, lartiste fait découvrir I’Ensemble Philidor a la Maison de la
Culture de Bourges, en partenariat avec le Théatre de I’Athénée Louis-Jouvet a Paris. Cet
ensemble musical, sous la direction artistique du metteur en scéne et musicale de Frangois
Bazola, propose une version pour instruments a vent de Cosi fan tutte de Mozart, soit I’histoire
d’amour de deux jeunes couples, a ’aube de leur vie. Forte de son ovation dés sa création, cette
version part en tournée en France et a 1’étranger. Semblable a La Dispute de Marivaux, cette
ceuvre lyrique a également été mise en scene par Patrice Chéreau en 2006 avec Clément

Hervieu-Léger comme collaborateur artistique.

En juillet 2009, le Festival d’Aix-en-Provence invite Yves Beaunesne a mettre en
scéne Orphée aux Enfers de Jacques Offenbach, aux cotés de I’Académie européenne de
musique. A cette occasion, le metteur en scéne retrouve Alain Altinoglu a la direction musicale.
Ce spectacle connait une tournée durant la saison 2010-2011. En 1974, au seuil de sa carriére,
Patrice Chéreau a aussi monté un opéra de Jacques Offenbach intitulé Les Contes d’Hoffmann.
Dans le méme ordre d’idées, en février 2012, au Théatre de La Blaiserie a Poitiers, Yves
Beaunesne met en scéne L Intervention de Victor Hugo. C’est la toute premicre piéce que

Patrice Chéreau a mis en scéne en 1964, a I’age de 20 ans, au Lycée Louis-le-Grand a Paris.

Par ailleurs, les mises en scene beaunesniennes font écho a la distanciation
brechtienne??!. Ce parti pris permet aux acteurs de ne pas s’identifier a leur personnage pour
que cela devienne poreux avec le public. Rappelons que Patrice Chéreau a également été
imprégné par Bertolt Brecht et le Berliner Ensemble, et plus largement par la littérature

allemande.

De surcroit, dans les créations artistiques d’Yves Beaunesne, un musicien accompagne
le spectacle théatral. Les deux arts doivent fonctionner ensemble pour raconter la méme
histoire. L onirisme et la chorégraphie font aussi partie intégrante de I’espace scénographique.
Yves Beaunesne apprécie particulierement les tragédies, car le public attend toujours du metteur
en scene sa facon de raconter comment un événement tragique aurait pu mieux se passer. En

I’occurrence, la tragédie induit une idée de bonheur??,

221 précisons que, selon Bernard Sobel, Bertolt Brecht est un grand lecteur de Paul Claudel, auteur fortement
influencé par Arthur Rimbaud. Il postule donc une filiation manifeste entre ces trois artistes.

Sever Martinot-Lagarde, « Claudel et Brecht. Deux parcours dramaturgiques en miroir », in Didier Alexandre
(éd.), op. cit., p. 289.

222 Jean-Pierre Sarrazac rappelle que Maurice Maeterlinck postulait déja « le tragique du bonheur ».

Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 16.
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Soit ces propos d’Antoine Vitez :

A force de travailler sur la tragédie, un jour j’ai pensé que la nécessité de la tragédie dans la
littérature, dans la vie et dans le théatre, c’est le bonheur ! Ce qu’on appelle Tragédie, c’est le seul
moyen que nous avons de représenter le bonheur, ou plutdt I’ombre du bonheur... Oui, la tragédie
ne nous dit qu’une chose, qui est ceci : « Comme nous aurions pu étre heureux. .. »*2°,

Dans le contexte tragique, le comédien doit pouvoir jouir de chanter la mort. La joie ctoie donc

la tragédie et inversement.

En juin 2019, Yves Beaunesne crée au Chateau de Grignan, Ruy Blas de Victor Hugo.
Dans un cadre extrémement précis, s’entremélent I’ordre et la folie. En effet, a I’image des
pieces de William Shakespeare, Ruy Blas de Victor Hugo est a la fois un conte de fées, un
mélodrame, une tragédie sociale et un drame romantique??*. Aprés avoir visionné cette mise en
scéne??, il nous est apparu que I’ultime séquence de ce spectacle, soit la scéne d’aveu de Ruy
Blas de sa véritable identité a la Reine dont il est (réciproquement) amoureux, s’avere parallele
a la troisieme version chéraldienne de La Solitude koltésienne et, comme nous le verrons, a
Phedre de Jean Racine. En effet, pour dévoiler son identité, Ruy Blas dépose sa veste au sol et
se dépouille de ses artifices vestimentaires, tout comme le Dealer, incarné par Patrice Chéreau,
le fait a I’initiale de la mise en scéne de La Solitude koltésienne, et Hippolyte de son épée face
a Aricie dans Pheédre de Jean Racine. Les rapports entre Ruy Blas et la Reine sont violents,
brutaux et électriques. Ils ne cessent de s’approcher et de s’esquiver, comme dans une aréne.
L’intrigue de la piece hugolienne se passant en Espagne, ceci n’est pas sans rappeler les
spectacles de Patrice Chéreau, car ils sont fortement influencés par les processions sévillanes.
Une épée est présente sur scéne et semble séparer les deux amants, comme Hippolyte / Tristan
et Aricie / Isolde. Tout comme Hippolyte et Aricie (Acte V, Scéne 1), les interprétes de Ruy
Blas et de la Reine paraissent les yeux mouillés de larmes, en transe, possédés et vont méme

jusqu’a chanter en espagnol.

223 Propos d’ Antoine Vitez repris par Anne-Frangoise Benhamou dans sa préface de Cléture de I’amour de Pascal
Rambert : Pascal Rambert, Cléture de I’amour, Besangon, Les solitaires intempestifs, 2017, p. 17.

Tout comme Denis Guénoun, Jean-Luc Lagarce, Bernard-Marie Koltés, Olivier Py ou Wajdi Mouawad, Pascal
Rambert peut étre considéré comme un héritier du « verset » claudélien. Ce dispositif textuel apparait comme un
« hypotexte » ou une « hypoforme » des ceuvres de ces artistes.

« Gérard Genette, Palimpsestes, La littérature au second degré, Seuil, « Poétique », 1982 ».

L’hypotexte est le texte d’origine donnant lieu ensuite & différentes pratiques hypertextuelles qui en sont dérivées.
Pascal Lécroart, « Les écritures dramatiques contemporaines dans la postérité du verset claudélien », in Didier
Alexandre (éd.), op. cit., p. 395, 398-399, 402, 405-406 et 408.

224 Propos d’Yves Beaunesne.

ThéatreCroixRousse, « Interview Yves Beaunesne. Ruy Blas », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=lyYmknreWCY le 23 avril 2020.

225 Ruy Blas de Victor Hugo, au chateau de Grignan. 2019. Spectacle télévisé. Simranjit Singh (réal.). France.
France TV. Produit par la Compagnie des Indes.
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Nous pouvons en déduire qu’Yves Beaunesne fait partie des héritiers chéraldiens??®.
Qu’il s’agisse de I’un ou de I’autre metteur en scéne, tous deux apprécient les mémes auteurs,
tant classiques que contemporains. Ils s’attachent a une diction, a la fois proche du parler
quotidien et du parlé-chanté??’. Les deux artistes que sont Patrice Chéreau et Yves Beaunesne
veulent faire entendre les textes d’auteurs. En ce sens, ce sont deux metteurs en SCEne
« textocentristes », ¢’est-a-dire prioritairement axés sur le texte de théatre. Ils s’essayent 'un et
I’autre a la mise en scéne d’opéra, sont influencés par la musique ainsi que par la danse
contemporaine??®. En définitive, ils cherchent continuellement a établir des ponts entre les

différentes disciplines artistiques??®. Soit le tableau suivant :

Artistes communs Patrice Chéreau Yves Beaunesne
Marivaux e 1973-1976 : La Dispute, | o 1999 : La  Fausse
T. N. P. de Villeurbanne. Suivante, E. T. E. de

o 1985: La Fausse Lausanne (Suisse).

Suivante, Théatre des|e 2018 : Le Prince travesti

Amandiers a Nanterre. de Marivaux, Théatre
d’Angouléme.
Eugéne Labiche 1966 : L affaire de la rue de | 2003 : Edgard et sa bonne et
Lourcine (opeéra), Théatre de Le Dossier de Rosafol,
Sartrouville.

226 |_ors de notre conversation informelle du 10 avril 2019 a son domicile parisien (V1°™), Frangois Claudel nous
a confirmé qu’Yves Beaunesne se revendique héritier de Patrice Chéreau.

227 Tandis que le parler désigne le fait ou la fagon de parler, le parlé renvoie a une partie d’une ceuvre exprimée
par la parole.

Distinction établie par Claudia Schweitzer.

Claudia Schweitzer, op. cit., p. 73.

Julia Gros de Gasquet affirme, quant a elle que : « Le parlé-chanté est une invention [...] du XIX® siécle [...] qui
consiste a conseiller a la fois au chanteur de ne pas chanter mais de parler et au comédien de ne pas parler [mais
de chanter] [...], d’aller au-dela d’un ton de voix [...], en faisant justement la part belle a toutes ces voyelles que,
dans la voix quotidienne, on avale [...] ».

27 min. 50-28 min. 30.

Episode 3/4 : Sarah Bernhardt en faisait-elle trop ? Déclamer d’hier a aujourd hui. Emission radio. Animée par
Xavier Mauduit. Diffusée le 9 juin 2021. France Culture.

228 En ce qui concerne leurs mises en scéne, Patrice Chéreau privilégie initialement la musique en live avant de
pratiquer le montage sonore, tandis qu’Yves Beaunesne opte toujours pour la musique exécutée en live par de vrais
musiciens.

Pour ce qui est de la danse contemporaine, Patrice Chéreau a collaboré & la fin de sa carriére avec le danseur
Thierry Thied-Niang, tout comme Yves Beaunesne s’appuie sur le travail des chorégraphes Nasser Martin-Gousset
et Frédéric Seguette.

229 « Je milite pour le spectacle vivant, pour le mariage des disciplines, leur interpénétration ».

Propos d’Yves Beaunesne a Marion Thébaud :

Marion Thébaud, « Yves Beaunesne et la beauté », Le Figaro, novembre 2001.

La princesse Maleine, mise en scéne d’Yves Beaunesne, Paris, 2001, documents d'information disponibles a la
Bibliotheque Nationale de France (site Richelieu, arts du spectacle) et consultés le mardi 26 février 2020.
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Théatre de I’Union,

Limoges.
Mozart 2006 : Cosi fan tutte, 2009 : Cosi fan tutte, Maison
Festival d’ Aix-en-Provence. de la Culture, Bourges.
Jacques Offenbach 1974 : Les Contes 2009 : Orphée aux Enfers,
d’Hoffmann, Palais Garnier, | Festival d’Aix-en-Provence.
Paris.
Victor Hugo 1964 : L’Intervention, Lycée | ¢ 2012 :  L’Intervention,
Louis-le-Grand, Paris. Théétre de la Blaiserie,
Poitiers.
e 2019 : Ruy Blas, Chateau
de Grignan.
William Shakespeare e 1970: Richard II,| 2013 :Roméo et Juliette,
traduction de  Pierre adaptation de Marion
Leyris, Nouveau Bernede, Atelier-Théatre

Gymnase-Théatre de Jean Vilar, Louvain-la-

Marseille. Neuve (Belgique).

e 1988 : Hamlet, traduction
d’Yves Bonnefoy,
Festival d’ Avignon.

e 2014 : création avortée
par le déces de I’artiste de
Comme il vous plaira,
traduction d’Yves

Bonnefoy, Ateliers

Berthier, Paris.

Outre ce tableau comparé, la filiation entre ces deux artistes se manifeste aussi par le
terreau intime des répétitions. Dans le cadre de notre réflexion doctorale, il convient d’insister
sur ce point. Ces deux metteurs en scéne dirigent de pres les acteurs. lls prennent de nombreuses
notes au cours des répétitions et apprécient le « travail a la table ». Comme Patrice Chéreau,
Yves Beaunesne peut, par sa parole, interrompre le cours d’une scéne et sa seule présence
insuffle de I’énergie aux comédiens. A 1’image de Patrice Chéreau, Yves Beaunesne a toujours

en sa possession ses brochures personnelles lors des répétitions ainsi que des notes sur 1’auteur
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envisagé et n’hésite pas a s’y référer en temps voulu. A I’initiale d’une répétition, il peut arriver
qu’Yves Beaunesne lise une citation parallele a une situation préalablement travaillée, tout
comme Patrice Chéreau s’adresse aux comédiens en fonction de leurs propositions au fil des
séances de travail. Puis, vraisemblablement comme Patrice Chéreau, plus la premiére approche,
plus Yves Beaunesne fait fi du support papier. Il privilégie un échange oral avec les acteurs sur
le plateau et alterne les positions on (sur) et off (en dehors). Enfin, semblablement & Patrice
Chéreau, Yves Beaunesne cherche a se recentrer sur « les points forts de la représentation »,
porter ’attention sur « certaines transitions » et mentionner « I’importance du rythme a

tenir »2%,

Cela étant dit, venons-en a notre troisieme chapitre. Faisons un détour par le théatre de
Marivaux et de Maurice Maeterlinck et voyons pourquoi ces deux répertoires, sous le regard de
Patrice Chereau et d’Yves Beaunesne, peuvent étre pergus comme une initiation a 1’intime,
confronté au langage. Envisageons les raisons pour lesquelles le théatre marivaudien, et plus
précisement la mise en scéne chéraldienne de La Dispute, a constitué une révélation, a
commencer par Patrice Chéreau lui-méme et a fortement influencé le parcours artistique de I'un
de ses héritiers Yves Beaunesne, quand il met en scéne La Princesse Maleine de Maurice
Maeterlinck. Cernons donc les raisons pour lesquelles La Dispute demeure un spectacle-
charniére pour I’élaboration d’un « moi-peau » — concept d0 au psychanalyste Didier
Anzieu?*! — autrement dit d’une surface d’échanges qui permet de donner corps a I’intime et
d’accéder a I’intériorité voilée par le langage, soit a « notre étre intime perdu dans I’indéfini du

langage »%2.

230 Sophie Proust, La direction d’acteurs, op. cit., p. 385 et 397.

Voir également : Georges Banu, « La répétition ou autoportrait de metteur en scéne avec groupe », European
Drama and Performance Studies, n° 13, 2019/ 2, p. 189-205.

2! Titre de ’essai de Didier Anzieu :

Didier Anzieu, Le moi-peau, Paris, Dunod, 1985, 291 p.

232 Propos de Jean-Pierre Sarrazac.

Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 104.
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Chapitre 3 :
Le théatre de Marivaux et de Maurice Maeterlinck

comme une confrontation entre I’intime et le langage

La « problématique de la subjectivité », continuellement recherchée par Patrice
Chéreau lors de répétitions a huis clos avec les acteurs, apparait prégnante dans sa mise en scéne
charniére de La Dispute de Marivaux. Deés lors, il ne nous parait aucunement fortuit de consacrer
le troisieme chapitre de la premiére partie de notre these a cette création datant de 1973, dans
la mesure ou, d’une part, elle s’avére une initiation a I’intime. A ce titre, elle influencera
grandement la lecture que fera Patrice Chéreau, non seulement du répertoire koltésien et du
theatre shakespearien, mais aussi et surtout de la dramaturgie racinienne. D’autre part, cette
création marivaudienne constitue une source d’inspiration de la plus haute importance pour
Yves Beaunesne quand il proposera, en 2000, sa lecture de La Princesse Maleine de Maurice
Maeterlinck. Cette production convaincra d’ailleurs Frangois Claudel, le petit-fils de Paul
Claudel, de suggérer a Yves Beaunesne de mettre en scene le théatre claudélien. Nous verrons

que ces deux spectacles se ressemblent fortement, en tant qu’ils confrontent 1’intime au langage.

1. L’affrontement adolescent dans La Dispute, vue par Patrice Chéreau : une initiation a
I’intime
«La il y a un monstre qui s’appelle amour »

Patrice Chéreau®s.

La mise en scene de Patrice Chéreau de La Dispute de Marivaux se caractérise par le
marivaudage adolescent et une initiation a I’intimité : « Il n’est pas anodin que I’artiste trouve
en Marivaux le matériau d’une réflexion articulant affirmation de I’individu et tyrannie de la
transparence »>4. Jean-Pierre Sarrazac insiste sur le fait selon lequel le « Je » parvient a
s’imposer dans le domaine littéraire au milieu du XVIII® siecle. Cela favorise par la méme « la
naissance de I’intime »%%, A en croire Patrice Chéreau, il s’agit du premier auteur capable de
raconter les contradictions humaines. Rappelons que I’intime s’affirme comme topique dans

I’ceuvre chéraldienne par une dépendance aux individus, en proie a leurs désirs. Tel est le cas

233 Propos tenus par Patrice Chéreau visibles dans ses notes manuscrites préparatoires a la reprise de La Dispute
de Marivaux, conservées a 'IMEC, le 4 mars 1976, entre Rome et Paris.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 169.

234 Valérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 43.
235 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 72.
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de la Comtesse et du Prince face aux adolescents dans La Dispute. Nous verrons que cette
création a déterminé la fagcon selon laquelle Patrice Chéreau envisage les rapports humains.
Nous envisagerons en quelle mesure cela influencera ses spectacles futurs, a I’opéra et surtout
sa mise en scéne de Phédre de Jean Racine, au point d’en devenir palimpseste : « J’aimais
beaucoup [Marivaux]. Les histoires d’amour qu’il racontait me semblaient trés vraies, parce
qu’elles avaient I’air trés [...] compliquées et que c’était a une époque ou j’ai commencé a
comprendre que c’était trés compliqué dans la vie aussi [...]. Il y a eu le Marivaux qui m’a
révélé & moi-méme, si je puis dire [...], [c’est] La Dispute »2%. 11 n’y a pas que Patrice Chéreau
qui fut révelé a lui-méme par ce spectacle marivaudien. C’est également le cas des comédiennes
et comédiens ainsi que des collaborateurs avec lesquels il a travaillé tout au long de sa carriere.

Soit ces propos de I’actrice Isabelle Adjani :

J’aime Patrice Chéreau depuis que j’ai vu La Dispute, de Marivaux. J’ai été subjuguée par sa fagon
de diriger les corps, par son travail sur I’enlacement et I’éloignement, sur la rupture de I’¢élan. Les
acteurs couraient sur scéne et se jetaient I’un contre 1’autre comme contre un mur... C’était
révolutionnaire®’,

La comédienne a ressenti un choc en découvrant cette mise en scéne. Antoine Vitez a aussi
rendu hommage a ce spectacle dans Le théatre des idées?®®. Clément Hervieu-Léger abonde
également en ce sens: «tous les comédiens de ma genération se reconnaissent comme les
enfants de La Dispute de Patrice Chéreau, qu’on le veuille ou non »?%. Il y a donc eu un avant

et un apres ce spectacle. C’est d’ailleurs cette création — semblable aux Contes d’Hoffmann de

236 Propos de Patrice Chéreau.

8 min. 35-9 min. 08.

Hors-champs. 2013. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 9 septembre 2013. France Culture.

237 Propos d’Isabelle Adjani.

Marine Landrot, « " Patrice " raconté par ses acteurs. Leur ami Chéreau », Télérama, n°2766, 15 janvier 2003,
p. 50.

Eléve a I’école du théatre des Amandiers a Nanterre, Foued Nassah affirme aussi que La Dispute de Marivaux par
Patrice Chéreau I’a convaincu de la beauté du métier d’acteur et du théatre.

Francois Manceaux, (réal.), 1l était une fois dix-neuf acteurs, K Films Vidéo, 1996, VHS, 2h45.

238 Danielle Sallenave et Antoine Vitez, Le théatre des idées, Paris, Gallimard, 1991, p. 39-41.

239 Clément-Hervieu-Léger, « Travailler avec les acteurs : réciprocité des apprentissages », in Marie-Laure Blot
(éd.), Patrice Chéreau : Transversales, Théatre, cinéma, opéra, Lormont, Editions Le bord de I’eau, 2010, p. 37.
En 2018, Clément Hervieu-Léger met en scéne, a la Salle Richelieu de la Comédie-Francaise, L Eveil du
Printemps de Frank Wedekind avec le scénographe Richard Peduzzi, le régisseur lumiéres Bertrand Couderc et
la costumiere Caroline De Vivaise. Autant de personnes qui ont collaboré avec Patrice Chéreau.

Selon Richard Peduzzi, cette mise en scéne fait écho a La Dispute.

« Entretien avec Richard Peduzzi », conférence, donnée le 21 mars 2018, & la Coupole de la Salle Richelieu de la
Comédie-Frangaise, 1h 15 min.

Francois Regnault confirme que L 'Eveil du Printemps de Frank Wedekind est paralléle & La Dispute de Marivaux,
vue par Patrice Chéreau ; mise en scene influencée par le « Sturm und Drang », autrement dit le préromantisme
allemand : « Nous observons les amants et les voyons 1’un devant 1’autre rougir de deviner ce qu’ils sont : “des
trompeurs trompés” ».

Francois Regnault, « Disputations », in Chéreau. De Sartrouville a Nanterre. La Dispute. Peer Gynt. Les
Paravents. Le théatre lyrique, op. cit., p. 118.

Confirmation par Patrice Chéreau.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en ltalie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 164.
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Jacques Offenbach et inspirée par L 'Italienne a Alger (opéra de Gioachino Rossini) —2%° qui a
convaincu Bernard-Marie Koltes — qui a vu ce spectacle six fois — de lui confier la mise en
sceéne de son répertoire, voire d’écrire ses pieces pour lui. De méme, ce spectacle a persuadé
Pierre Boulez de proposer, sur les conseils du ministre de la Culture Michel Guy?*, Le Ring
(opéra wagnérien) a Patrice Chéreau. Il faut dire que la pensée de ce metteur en scene est
fréqguemment partagée entre au moins deux projets?*2. En 1976, il s’agit de La Dispute de
Marivaux et du Ring. La premiére production influera considérablement sur la seconde?®.
Patrice Chéreau confirme a Colette Godard que Le Ring s’est voulu une synthése des spectacles

issus de sa collaboration avec Richard Peduzzi, notamment La Dispute?** :

j’imaginais des rondes d’enfants, des transes et des envies folles, les caresses des jumeaux, la grande
douceur et la grande violence du moment ot se consomme 1’inceste voulu et accepté. C’étaient des
enfants mais des adultes aussi, une envie de sensualité mélée a des raideurs puritaines, il fallait en
retrouver la provocation décisive. En 1975, les enfants de la Dispute qui auraient eu pour pére le
Lear d’Edward Bond me redonnaient naivement La Walkyrie et ce n’était pas si faux que ga®*°.

La Dispute et Le Ring vont étre initialement décriés par la critique et les spectateurs, avant de

devenir emblématiques et mythiques?4,

La Dispute est particulierement appréciée par les auteurs du « Sturm und Drang »,
c’est-a-dire le préromantisme allemand. Fable semblable a une expérience sur la répression du
désir et I’inconstance humaine, cette piéce, présentée 3 Rome avant d’étre adaptée en France?",
demeure cardinale et « matrice » de I’esthétique chéraldienne. Comme il le dit lui-méme,

Patrice Chereau apprend le théatre par Marivaux et son analyse des contradictions du cceur

240 Propos de Frangois Regnault dans la préface de: Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail.
L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 8.

241 pjerre Boulez, « Accorder le texte & la ligne musicale », in Eric Mézil (éd.), op. cit., p. 95.

242 Selon Patrice Chéreau, cette fagon de faire est un héritage de Giorgio Strehler : passer d’un projet a I’autre,
comme les péripatéticiennes vont de lit en lit.

Esprit critique. 2007. Emission radio. Animée par Vincent Josse. Diffusée le 16 juillet 2007. France Inter.

243 « Pierre Boulez, Patrice Chéreau, Richard Peduzzi, Jacques Schmidt, Histoire d ‘un Ring, Paris, Laffont, 1980,
p. 51 ».

Patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, Paris, Publications de la Sorbonne, 1986, p. 343.

Jean-Jacques Nattiez insiste sur le fait que Richard Wagner s’intéresse également a plusieurs ccuvres en méme
temps.

Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 31.

244 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 140.

245 Propos de Patrice Chéreau relatifs au Ring.

Patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le “ Ring ” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980,
Toulouse, Editions Ombres, 1994, p. 30.

Aprés le 12 juin 1975, dans ses notes manuscrites préparatoires a L ’Anneau du Nibelung conservées a I’'IMEC,
Patrice Chéreau explicite davantage sa pensée : « Des rondes d’enfants, une transe, des passages psychologiques
fous et envie de sortir du puritanisme. La beauté de la reconnaissance des jumeaux [...]. L’inceste consommé
quelque chose de trés doux, des baisers, des caresses éternelles [...] ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 51.

246 \Jalérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 55.
247 Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 110
et 116.
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humain. Voici un schéma qui tend a résumer cela et qui synthétise les liens entre plusieurs
ceuvres de Patrice Chéreau, lequel traite les questions de « I’intimité » et de « ’extimité » de la

méme maniére, indépendamment des différents médias :

Théatre Film Opéra

La Dispute de Marivaux Le Ring de Richard Wagner

<. (1976) “ — (1976)

> Le I’épertoire kOItéSien, 4_/

<; dont La Solitude (1995)
Hamlet de William

Shakespeare (1988)

Intimité (2001)

Phedre de Jean Racine
(2003)

. Tristan und Isolde de

= Richard Wagner (2007)

s Réve d’automne de Jon
Fosse (2010) “

Entre 1965 et 1970, années au cours desquelles Patrice Chéreau travaille au Piccolo
Teatro (dirigé par Giorgio Strehler), Marivaux est un auteur relativement méconnu lors de la
création de La Dispute. Le Marivaux mature de La Dispute a révelé Patrice Chéreau a lui-
méme?*®, C’est la raison pour laquelle ce metteur en scéne préconise d’aborder cet auteur sans

idée précongue*. Il ne fera pas autre chose avec Phédre de Jean Racine en 2003.

Valérie Nativel reprend les conclusions d’Anne-Francoise Benhamou, selon laquelle
La Dispute s’aveére non seulement la consecration du binbme formé par Patrice Chéreau et
Richard Peduzzi, mais aussi le moment de cristallisation de la théorisation du théétre de

I’allégorie®™. A en croire Patrice Pavis, Patrice Chéreau pose un regard inédit sur la cruauté, la

248 propos de Patrice Chéreau : Eric Mézil, op. cit., p. 324.

Repris par : Paola Ranzini, « Question de répertoire. Marivaux au centre des mises en scéne de Patrice Chéreau en
Italie (1969-1972) », in Pascale Goetschel, Marie-Francgoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 103.
249 Propos de Patrice Chéreau.

« Nice-Matin, 9 décembre 1971 ».

Paola Ranzini, « Question de répertoire. Marivaux au centre des mises en scéne de Patrice Chéreau en Italie (1969-
1972) », in Pascale Goetschel, Marie-Frangoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 117.

250 \/alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 180.
Patrice Pavis précise que 1’allégorie fait partie des « modes d’exposition » de La Dispute.

Patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 326.
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violence et le sadisme des situations et des personnages marivaudiens. Il va jusqu’a postuler
qu’il s’agit d’« un age nouveau pour Marivaux »**. Pourquoi ? Pour répondre au mieux a cette
question, nous allons prendre appui sur I’analyse sémiologique * proposée précisément par

Patrice Pavis.

Patrice Pavis envisage le discours galant contenu dans le prologue, semblable & un
dialogue philosophique??, d’une durée avoisinant les quarante minutes, rédigé par Francois
Regnault et comportant une vingtaine de pages dactylographiées. En effet, a cette courte piece
de Marivaux, Patrice Chéreau adjoint un long prologue, construit comme un centon, un collage
et un montage d’écrits divers de Marivaux, notamment théatraux®>. Intégré a ’initiale du
spectacle, ce prologue inédit, a la fois « acte théatral » et « adapté aux exigences de la
caractérisation et de la mise en scéne »%*, est énoncé par I’actrice italienne Valentina Cortese.
S’il ne devient pas la clé de compréhension de la piece, ce prologue en constitue tout du moins
la « basse continue », autrement dit octroie une tonalit¢é a I’ensemble, car il parvient a
concrétiser 1'univers fictionnel, a installer une atmosphere rythmique et thématique, a
fictionnaliser les rapports de couple ainsi que « les conditions de 1’épreuve »?>°. La Comtesse
Hermiane et le Prince deviennent ainsi voyeurs de I’expérience vécue par les adolescents. Ce
prologue s’efforce de rendre le cadre tangible pour faire croire au public qu’il assiste a une
dispute. Dans le méme ordre d’idées, Patrice Chéreau accordera une importance préponderante
aux scénes d’aveu indicible aux confidents dans sa mise en scene de Phedre de Jean Racine,
car elles conditionnent I’aveu d’amour réciproque entre Hippolyte et Aricie?®®. Ce détour n’est

pas anodin, car, sous le regard de Patrice Chéreau, le théatre racinien devient marivaudien.

251 patrice Pavis se fonde sur La Dispute, telle que cette production a été présentée le 24 avril 1976 au T.N.P. de
Villeurbanne ainsi que sur les représentations au Théatre de la Porte Saint-Martin, de décembre 1976 a janvier
1977.

Patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 321.

252 Propos de Patrice Chéreau issus de ses notes manuscrites conservées a I'IMEC.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 165.
253 Prologue composé :

-d’extraits de : La Double Inconstance, La Seconde Surprise de [’amour et Arlequin poli par I’amour.

-de quelques répliques de : La Mére confidente, L 'Jle des esclaves, L’Ile de la raison, Le triomphe de Plutus et Le
prince travesti.

Francois Regnault, « Disputations », in Chéreau. De Sartrouville a Nanterre. La Dispute. Peer Gynt. Les
Paravents. Le théatre lyrique, op. cit., p. 115.

254 patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 323.

25 |bidem.

256 patrick Dandrey insiste sur le fait que, dans le théatre de Jean Racine, les scénes d’aveu sont partagées entre
I’aveu et le silence et résident dans un contrdle constant du langage.

Les chemins de la philosophie. 2012. Emission radio. Animée par Adéle Van Reeth. Diffusée le 4 octobre 2012.
France Culture.
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Venons-en auparavant aux remarques émises par Patrice Pavis au sujet de la mise en
scéne proprement dite de La Dispute. Structurée en sept nuits comme autant de phases de
tension®®’, la mise en jeu des protagonistes advient au fur et a mesure, a ’issue d’une ouverture
visuelle et musicale. Pendant I’installation du public et en amont de I’entrée en sceéne des
acteurs, les musiciens accordent leurs instruments afin de parvenir a interpréter le répertoire
musical magonnique de Mozart. Ce réve d’orchestre est intrinséquement lié au réve de musique,
cher & Patrice Chéreau. Conformément au marivaudage, tandis que le Prince interprété par
Roland Bertin incarne la froideur, le pouvoir, le savoir et ressemble a la fois au Marquis de
Sade et au Vicomte de Valmont des Liaisons dangereuses, la femme semble davantage proche,
a en croire Patrice Pavis, de la nature, de I’instinct, de ’animalité et oscille entre la femme-
enfant et la femme-objet?® : « Le contraste et le conflit entre ces deux formes de la féminité est
sans cesse présent dans le portrait de la femme en dispute »**°. Le pouvoir autoritaire et
tyrannique du Prince se voit concurrencé par la rébellion des adolescents, semblables a des
monstres : « En fictionnalisant et dramatisant ces rapports actanciels, ce qui peut sembler a
premiére vue badinage et convention devient réalité tragique, crée une atmosphére de “piece
noire”, fait des rapports sadomasochistes une réalité tangible, et par contrecoup authentifie
’expérience sur les quatre enfants »*%°, Pour la premiére fois, des adolescents sont mis en
contact, se découvrent 1’un I’autre, au gré de leurs désirs, observent leur reflet dans une fontaine
et sont initiés a I’intime?®?. L’omniprésence de la thématisation du reflet et du double constitue

une premiere pierre a I’édifice de I’inconstance amoureuse.

Patrice Chéreau crée ainsi un huis clos suffocant et reprend la proposition de Marivaux
selon laquelle il s’agit de fagonner un monde tragique. L’allégorie « Se concrétise comme
abstraction visible et sensible, idée matérialisée par I’acteur et son énonciation »2%2, Le théatre
se voit mis en abyme en tant que transgression. S’opere une scission entre le couple voyeur,

écartelé entre manque et plénitude, constitué par la Comtesse Hermiane et le Prince et les

257 Dans le film Intimité, Claire et Jay, les deux protagonistes principaux, se donnent également rendez-vous le
mercredi, et ce, & sept reprises, pour faire ’amour.

Précisons aussi que le chiffre 7 est particulierement significatif dans la religion chrétienne.

Dans son ouvrage intitulé Patrice Chéreau [’intranquille, Dominique Goy-Blanquet parait nous donner raison en
affirmant que les sept jours et les sept nuits correspondent & la Création du monde et a 1’état de la nature et des
prémisses de ’humanité aux contradictions propres a la société contemporaine.

258 patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 331.

Patrice Chéreau mentionne déja le Marquis de Sade quand il met en scene Dom Juan de Moliére en 1969.

Julien Centres, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 217 et 229.
259 patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 331.

260 |hid., p. 325.

261 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 101.

262 patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 327.
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adolescents qui, tels des aveugles-nés diderotiens?®, découvrent I’amour physique et I’intimité.
La mise en scéne ne cherche pas a priori a lier les discours amoureux avec 1’expérimentation,
qui parait pourtant en étre une « projection fantasmatique »*%*. Les relations humaines cruelles,
directes et violentes font face a I’écriture et a la rhétorique marivaudiennes. Le corps des
acteurs, par leurs intonations, leurs cris et leur mutisme, tend & prendre le pas sur la langue de
Marivaux.

De fait, s’il s’agit d’inconstance humaine, il est aussi question d’expérience langagicre
et du langage aux prises avec I’intimité. En effet, il existe un hiatus manifeste entre les mots et
le fait de parvenir a nommer les choses. La Dispute de Marivaux peut ainsi étre percue comme

une

expérience de langage, entre enjeux de la nomination face aux émotions nouvelles (le mot et la
chose) et apparition de modalisations polémiques (les mots de I’autre) : la réflexivité langagiére,
exemplifiant d’une certaine fagon la thématisation omniprésente du double et du reflet dans toute la
picce, peut étre ainsi appréhendée comme la premiére pierre sur le chemin de 1’inconstance
amoureuse [...], I’ceuvre de Marivaux témoigne aussi de 1’émergence d’une conscience linguistique,
mettant des personnages aux prises avec le mythe de la transparence et de la coincidence du mot a
la chose?®®.

Par conséquent, le langage réfléchit sur lui-méme au point de créer une distanciation®®. Si les
mots et le langage demeurent équivoques®®’, les gestes et les regards des comédiens
— autrement dit le langage infraverbal — sont, quant a eux, porteurs de Vérité. Les « faux

268 Pour reprendre les termes de Fernand

silences » deviennent des «silences habites »
Deligny : « [I]1 s’agissait [...], a partir de la vacance du langage vécue par ces enfants-1a, de
tenter de voir jusqu’ou nous institue I’'usage invétéré d’un langage qui nous fait ce que nous
sommes, autrement dit de considérer le langage a partir de la “position” d’un enfant

mutique [...] »%°.

263 patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 330.

264 |bid., p. 326.

265 Julien Rault, « De la transparence a I’émergence de la réflexivité éristique dans La Dispute de Marivaux »,
Styles, Genres, Auteurs, n°18, 2018, p. 136.

266 Patrice Chéreau s’en souviendra quand il mettra en scéne Phédre de Jean Racine en 2003.

267 Dans ses notes manuscrites conservées a I'IMEC, Patrice Chéreau se demande si le langage ne contient pas la
sauvagerie et s’il ne céle pas le mensonge.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 206.
268 « “Notes sur le son”, par André Serré (décembre 2014)

Commentaire des documents 4 et 4 bis ».

Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Construire & plusieurs la machine a jouer. Figures de I’invention technique
dans La Dispute mise en scene par Patrice Chéreau », Genesis [En ligne], n°41, 2015, p. 82.

269 « Fernand Deligny, Nous et 'innocent, éd. Frangois Maspero, 1975 ».

Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Le premier « théatre d’images » (1970-1975) : les nuits bruissantes de
’autisme », Revue de la BNF, n°48, 2014/ 3, p. 24.
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En 1971, Robert Wilson, dit Bob Wilson, présente au Théatre de la musique (devenu
depuis la Gaité lyrique) a Paris, Deafman Glance (Le Regard du sourd). Ce spectacle dure sept
heures et demeure entiérement muet. Il est né d’une rencontre entre ce metteur en scéne et
Raymond Andrews, adolescent de treize ans, muet et noir de peau. Deafman Glance est
’événement qui constitue I’avénement du « théatre d’images » en France?’®, Deux ans plus
tard, Patrice Chéreau, oscillant entre La Traviata de Giuseppe Verdi et le cinéma d’Ingmar

Bergman et de Luchino Visconti, crée en ce méme lieu La Dispute de Marivaux :

Les discours artificiels et maladroits des adolescents étrennant la langue complexe qui leur a été
inculquée contrastent avec leurs réflexes et mouvements infantiles, leurs cris soudains, leurs
empoignades, leurs marches étranges et leurs sautillements. Du spectacle, on retient avant tout les
images. Et on les rapproche du Regard du sourd, pour souligner sa beauté onirique [...]. Il existe un
décalage frappant entre leurs corps, leur langue acquise, et [leur] comportement 27,

Selon Marie-Madeleine Mervant-Roux, ce qui relie Deafman Glance et La Dispute, c’est
I’intérét que les deux metteurs en scéne portent aux enfants mutiques, aux prises avec le verbal.
I1s considérent I’enfant comme un infans, situé aux limites du langage (étymologiquement : qui
ne maitrise pas le langage et qui ne parle pas). Avant La Dispute, Patrice Chéreau s’est
documenté sur des cas d’enfants animalisés, reclus ou isolés, au XVIII®siécle?’?. L’ouvrage de
Lucien Malson intitulé Les Enfants sauvages paru en 1964 I’y a sans doute aidé?’. Méme s’il
ne le mentionne pas explicitement dans ses notes préparatoires, Patrice Chéreau a assisté a des
représentations du spectacle de Robert Wilson & Nancy, & Paris et 8 Rome. A en croire Marie-
Madeleine Mervant-Rousx, il existe, a n’en pas douter, des liens entre le fait que Patrice Chéreau
ait vu a trois reprises Deafman Glance et le processus créatif de La Dispute. Se voit mis en jeu
le parler et plus largement « I’usure du discours »*’4. La maniére dont les enfants s’expriment
et la complexité de I'univers sonore voulue par le metteur en scéne allégorisent les relations
équivoques que les années 1970 entretiennent avec le verbe et la redécouverte de la déclamation

baroque?’® : « Chéreau ne remet pas en cause le texte dramatique (il aime la piéce de Marivaux),

270 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Le premier « théitre d’images » (1970-1975) : les nuits bruissantes de
I’autisme », op. cit., p. 24.

Dans son ouvrage intitulé Patrice Chéreau [’intranquille, Dominique Goy-Blanguet précise que la mise en scene
de Massacre a Paris, sans faire fi du texte de Christopher Marlowe, était un hommage a Deafman Glance de
Robert Wilson.

271 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Le premier « théitre d’images » (1970-1975) : les nuits bruissantes de
’autisme », op. Cit., p. 26 et 28.

272 pierre Frantz affirme qu’en 1751, parait la Lettre sur les sourds et les muets rédigée par Denis Diderot, remettant
en cause « la métaphysique du verbe ».

Pierre Frantz, L'esthétique du tableau dans le théatre du XVllle siécle, Paris, Presses Universitaires de France,
1998, p. 24.

273 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Le premier « théitre d’images » (1970-1975) : les nuits bruissantes de
’autisme », op. Cit., p. 27.

24 |bid., p. 28.

275 « La Dispute de Marivaux, mise en scéne de Patrice Chéreau, enregistrée le 16 février 1974 au TNP de
Villeurbanne (extrait du Prologue). Voix de Norma Bengell et de Roland Bertin.

80



il cherche comment porter a la scéne une parole fondamentalement interrogée »%’®. Ce spectacle
marivaudien apparait donc bien comme un métathéatre, autrement dit un théatre qui réfléchit
sur lui-méme, avec des adultes qui observent de jeunes gens lutter contre leurs désirs. En cela,
cette création constitue un jalon essentiel de la recherche scénique de Patrice Chéreau, alors en

quéte d’un théatre inédit, aprés mai 1968 et en héritage du Berliner Ensemble.

Selon Francgois Regnault, sous le regard de Patrice Chéreau, La Dispute de Marivaux
s’apparente a un chant?’’. Cette donnée nous apparait fondamentale dans la mesure ou nous
nous intéresserons, dans notre seconde partie de these, précisément a la diction « chantée » de
Marina Hands et Eric Ruf. Si nous affirmons ici que 1’écriture scénique de Patrice Chéreau
ressemble dans ce cadre & un « opéra lyrique »2’8, c’est grice & Marie-Madeleine Mervant-
Roux. En effet, cette derniere souligne que, dans ses notes preparatoires, Patrice Chéreau confie
avoir assisté a New-York en 1972 a un solo de Meredith Monk, vraisemblablement Education
of the Girlchild. Cela deviendra la partie I d’Education of the Girlchild: An Opera, créé au
mois de novembre 1973. La fagcon dont cette performeuse chante le texte donne des indications
au metteur en scéne pour son propre spectacle. L’apport se révéle technique. Dans le cas de
Regard du sourd de Bob Wilson, Patrice Chéreau se voit confronté au « phénoméne de la parole
lui-méme et [a] un espace pour penser sa propre confrontation avec elle »2’°. D’une part, le
metteur en scene cherche a construire un univers sonore dans lequel les personnages tentent de
se rendre audibles. D’autre part, I’artiste entend interroger la parole en elle-méme en choisissant

une « langue », autrement dit une écriture en optant pour une distribution vocale des réles (ex. :

© TNP ».

Marie-Madeleine Mervant-Roux, « A propos des accents », article consulté en ligne sur
http://classes.bnf.fr/echo/accents/ le 2 juillet 2021.

Sophie Hache le confirme : « L’intérét renouvelé qui s’est manifesté pour la déclamation et le chant de la période
barogue avec une prononciation dite “restituée” est trés certainement pour beaucoup dans I’approfondissement de
ces questions [relatives a la prosodie] : le Théatre de la Sapience, fondé par Eugéne Green en 1977, et I’ensemble
Les Arts Florissants, fondé en 1979 et encore aujourd’hui dirigé par William Christie, sont deux exemples illustres
de ce mouvement qui dépasse le cercle des érudits pour gagner progressivement un plus large public d’amateurs
enthousiastes, jusqu’a installer la musique baroque dans notre paysage culturel contemporain ».

Sophie Hache, « Présentation. Comment concevoir la quantité syllabique en francais ? », Exercices de rhétorique,
n°19, 2022 [en ligne].

276 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Le premier « théitre d’images » (1970-1975) : les nuits bruissantes de
I’autisme », op. cit., p. 29.

277 e 8 mars 1976, a Paris, dans ses notes manuscrites préparatoires a la reprise de La Dispute de Marivaux
conservées a ’'IMEC, Patrice Chéreau confirme que ce spectacle s’apparente a une « sorte d’oratorio ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 172.

278 Au vu de ses notes manuscrites conservées a I’IMEC, Patrice Chéreau le confirme.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 201.
219 « Notre recherche s’appuie sur les enregistrements sonores de La Dispute (mise en scene de P. Chéreau), BNF,
Aurts du spectacle, fonds R. Planchon, NUMAYV 155307 ; 153801 ; 153367 ; 155399 ».

Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Le premier « théatre d’images » (1970-1975) : les nuits bruissantes de
’autisme », op. Cit., p. 29.
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Valentina Cortese, interpréte du Prologue, s’avére d’origine italienne) et en tenant compte de
« la dimension physique de la voix dans la direction d’acteurs »*®°, Sous son regard, la création
marivaudienne dépend également d’un : « au-dela des mots. La Dispute a pris la forme d’un
grand opéra phonique, ou se mélent les langues et les accents, d une part, les modes d’usage du
conduit vocal d’autre part : le crier, le parler, le parler-chanter, le chanter »%, De cette maniére,
a en croire Marie-Madeleine Mervant-Roux, Patrice Chéreau parvient a résoudre
« théatralement la triple interrogation qui avait touché simultanément la validité du langage
verbal (détroné par le “non verbal”), la validité de la langue savante (“élitiste” et “accentuant
les inégalités™), la validité de ’ceuvre écrite enfin (“relevant d’une culture bourgeoise™) »%%2,
Le fait de monter des auteurs tels que Marivaux permet au metteur en scéne de « faire entendre
des usages a la fois malhabiles et superbes des mots, lui-méme fondant son théatre sur la
puissance tragicue et comique de cette composante irremplacable du réel qu’est le langage »?2.
Julien Rault confirme a propos de Marivaux que : « c’est par le retour du langage sur lui-méme,

par l'intrusion de la non-coincidence, que ne manqueront pas d’apparaitre les premieres

manifestations de la discorde et de I’inconstance »2%4.

Ce langage residant dans la difficulté a étre et a s’exprimer, Patrice Chéreau le trouvera
aussi dans le repertoire de Bernard-Marie Koltes. Ce dramaturge permettra a ’artiste de
proposer une scénographie inédite : le « dispositif bifrontal ». Cette fagon de penser I’espace
scénique apparait déja en germe dans La Dispute. En effet, a travers une mise en abyme du
théatre dans le théatre — processus grace auquel des adultes (Le Prince et la Comtesse
Hermiane) observent des jeunes gens (les adolescents) — il n’existe plus d’écart entre ce qui
est dit et ce qui est montré. Cela génére « distanciation et mimétisme [...], @ commencer par
I’expérimentation redoublant la mise en sceéne a I’intérieur de la pi¢ce. Expérimentation qui va
permettre de mettre aux prises et en miroir deux couples »?°. Chaque épisode prend sens vis-

a-vis de celui qui précéde ou de celui qui le suit.

280 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « De La Dispute a Combat de négre et de chiens. Comment réinventer une
scene parlante ? », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 164.

281 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Le premier « théitre d’images » (1970-1975) : les nuits bruissantes de
I’autisme », op. cit., p. 30.

282 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « De La Dispute a Combat de négre et de chiens. Comment réinventer une
scene parlante ? », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 164.

283 |bid., p. 165.

284 Julien Rault, « De la transparence a I’émergence de la réflexivité éristique dans La Dispute de Marivaux », op.
cit., p. 140.

285 |bid., p. 137.

82



De surcroit, I'homogénéité et I'unité de I’image scénique sont assurées par la musique
mozartienne et le rythme gestuel des acteurs. L’unité du spectacle se voit garantie par la durée
et I’harmonie de la musique a la fois émotionnelle et tragique, la présence corporelle des
comédiens et la répétition des gestes qui apparaissent cohérents dans leur incohérence. En
I’occurrence, la musique mozartienne et I’orchestre de jazz imitent et figurent le danger et la
mort. Pour ce qui est des acteurs, ils se livrent & un vrai travail sur la voix murmurée ainsi que
sur le cri chanté®®. Tout cela nous intéresse grandement dans la mesure ol nous nous
intéressons précisément, d’une part, a I’« extimité » de la « gestique » corporelle des acteurs

Marina Hands et Eric Ruf, et, d’autre part, a I’« intimité » de leur diction parlée et chantée.

Dans ses notes manuscrites conservées a 'IMEC (Institut Mémoires de 1’Edition
Contemporaine), Patrice Chéreau revendique 1’idée selon laquelle les nobles de La Dispute
doivent parler a voix basse, tandis que les adolescents s’expriment a voix haute. C’est d’ailleurs
avec ce spectacle que le metteur en scéne se rend compte de I’importance des voix et des sons
au théatre’®”. Selon Marie-Madeleine Mervant-Roux, I’écoute de I’archive sonore de cette
production témoigne du fait que la voix revét « une tout autre place que la composition de type
musical »*®, La simple audition témoigne d’un tressage entre bruit, verbe et chant. Depuis les
années 1960, le terme « son » signifie de facon implicite dans le cadre théatral a la fois les
élements « enregistrés » d’un spectacle, a savoir les musiques et les bruits, et la « vocalisation
des répliques par les acteurs »?°. Marie-Madeleine Mervant-Roux reprend alors les propos
d’Anne-Francoise Benhamou, citant Patrice Chéreau. Ce dernier affirme que la spécificité
propre au théatre réside dans la mise en exergue d’une langue, plus que d’une écriture et d’« une
certaine alchimie voix-texte »%%. Les éléments vocaux ont donc une fonction décisive, en amont

des images et des corps :

La voix « portée », c’est-a-dire « parlée » dans I’espace acoustique qui est celui du théatre [...]n’est
pas un son totalement a part, celui qui ordonne tout le reste, le seul son qui compte, la « voix » telle
que la célébre le « théatre des voix ». Pour Chéreau, les « bruits », ceux du plateau et ceux qui sont
fabriqués pour le spectacle, contribuent a définir 1’espace phonique (verbal et sonore) du théatre, et
celui-ci doit étre clairement artificiel pour s’accorder a I’étrangeté de la langue dramatique?®?.

286 Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 118
et 148.

287 |bid., p. 118-119.

288 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « De La Dispute a Combat de négre et de chiens. Comment réinventer une
scene parlante ? », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 160.

289 |dem.

29 |bid., p. 161.

21 |bid., p. 164.
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Cet attachement de Patrice Chéreau a une « composition sonore globale » a pour
modele, Iopéra?®?>. Comme nous I’avons envisagé précédemment, le «double travail
phonique » effectué par le metteur en scene entre « les conditions de la parole » et « le choix
d’une « langue » a permis de résoudre « thedtralement » un triple questionnement relatif a « la
validité du langage verbal », « la langue savante » et « I’ceuvre écrite »*%. C’est le rythme
naturalisé de la diction des comédiens qui induit la possibilité de « mettre a vif les pulsions des
enfants découvrant la sexualité et la sensualité »*°*. Les montages sonores font éprouver
presque physiquement aux spectateurs, « la fragilité du langage humain » et des échanges
langagiers, parallelement a 1’étrangéisation sonore, textuelle, rythmée, criée, chantée, parlée-
chantée et portée par des voix singuliéres?®. Rappelons ici ces propos cardinaux de Marie-
Madeleine Mervant-Roux : « La Dispute a pris la forme d’un grand opéra phonique, ou se
mélent les langues et les accents, d’une part, les modes d’usage du conduit vocal d’autre part :
le crier, le parler, le parler-chanter, le chanter »*%. La construction de chaque tableau de cette
mise en scene démontre une montée en crescendo de la tension, que seule la musique est capable
de transcrire. Introduite avant et apres le prologue, ’ouverture, a savoir L’Ode funébre
magconnique dans une version de Bruno Walter®’, constitue « I’événement d’un opéra qui
accompagne le jeu théatral »?%. Sur scéne, I’énonciation fait écho a 1’opéra et permet non
seulement d’homogénéiser les systémes de signification, mais aussi de créer I’émotion. La
tentation wagnérienne du Gesamtkunstwerk, c’est-a-dire de I’ceuvre d’art totale s’avére
omniprésente. Patrice Chéreau considére La Dispute comme une étape décisive de son travail
sur Le Ring®®. Dans les années 1980, le metteur en scéne va méme jusqu’a reconnaitre que

’opéra wagnérien constitue un fil conducteur de ses spectacles®®.

292 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « De La Dispute 8 Combat de négre et de chiens. Comment réinventer une
scene parlante ? », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 160.

293 |dem.

294 patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 344.

295 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « De La Dispute a Combat de négre et de chiens. Comment réinventer une
scene parlante ? », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 163.

2% Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Le premier « théitre d’images » (1970-1975) : les nuits bruissantes de
’autisme », op. cit., p. 30.

297 Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Construire a plusieurs la machine a jouer. Figures de ’invention technique
dans La Dispute mise en scene par Patrice Chéreau », op. cit., p. 75.

298 patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 342.

299 |bidem.

300 patrice Pavis cite les propos de Patrice Chéreau dans : « Pierre Boulez, Patrice Chéreau, Richard Peduzzi,
Jacques Schmidt, Histoire d 'un Ring, Paris, Laffont, 1980, p. 51 ».

Patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scene, op. cit., p. 342.
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Patrice Pavis s’intéresse enfin a la scénographie de Richard Peduzzi®®!. Celle-ci
renvoie a la vérité des échanges entre les personnages et fait se confronter la nature et la culture,
en d’autres termes le monde sauvage et le monde civilisé. Entre théatralité et
naturalisme / symbolisme et mimétisme, il existe deux principes incompatibles et conflictuels,
a savoir I’horizontalité et la verticalité. Dans cette mise en scéne, un ponton permet a la fois de
relier la scéne et la salle et de montrer 1’écart existant entre la Comtesse Hermiane et le Prince
et les adolescents, soumis a I’expérience initiatique de I’intime3°2. Tel le fil utile au funambule,
cette passerelle constitue un seuil qui matérialise un franchissement®®®, De fait, les comédiens
peuvent a tout instant sombrer dans la fosse d’orchestre. Ce dispositif génere un « redoublement
de la posture du spectateur »*°*, semblable a une mise en abyme. Invitée au spectacle, la cour
représentée par la Comtesse Hermiane et le Prince assiste a 1’expérience vécue par les
adolescents qui surplombent la scene. Ce dispositif questionne la posture méme du public
également venu prendre part au spectacle. Tandis que la verticalité désigne la cour, le palais et
le Prince, I’horizontalité a trait aux adolescents captifs qui ressemblent a des « animaux
apeurés » dont les « ébats » se produisent «a ras de terre »*®. C’est également le cas
d’Hippolyte et d’Aricie. Nous en reparlerons encore davantage dans le cadre de notre analyse

de la mise en scéne d’Yves Beaunesne de Partage de midi de Paul Claudel.

301 Ce décor de Richard Peduzzi est resté célébre pour la forét qui se retrouve d’ailleurs dans la scénographie du
Ring.

En comparaison, il est & noter que, dans la « scéne de la forét » de 1’opéra inachevé La Princesse Maleine de Lili
Boulanger, la composition musicale respecte la déclamation et la structure grammaticale du texte maeterlinckien.
Annegret Fauser, « Lili Boulanger’s “La princesse Maleine” : A Composer and Her Heroine as Literary Icons »,
Journal of the Royal Musical Association, vol. 122, 1997/ 1, p. 99.

Martine Millon affirme que I’image —shakespearienne — de la « forét » se veut médiatrice, entre réve et réalité,
de la sauvagerie politique et de 1’idylle pastorale des amants, unis par un amour a la fois sensuel et spirituel.
Martine Millon, « La forét pastorale, désert de I’ame, extase hallucinée », in Georges Banu et Antoine Vitez (éds.),
Mythologies de I'extérieur, mythologies de l'intérieur, Arles, Actes Sud, 1986, p. 127.

302 | e 18 et 19 mars 1976, a Lyon, dans ses notes manuscrites préparatoires a la reprise de La Dispute de Marivaux
conservées a I’IMEC, Patrice Chéreau affirme que les adolescents sont « la base de I’expérience » érotique, car ce
sont des « enfants sauvages » qui ont une « envie frénétique de se toucher, d’essayer de découvrir le corps de
’autre et de découvrir le plaisir, de connaitre le plaisir », et qui, bien qu’ils s’en défendent, ressentent 1’« envie de
caresser, quels que soient les moyens », au point de vouloir faire I’amour. Petits monstres, ces enfants s’étreignent
comme des vieillards en pleurant et en se serrant dans les bras [’un de I’autre.

Julien Centres, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 180-181.
303 |e 8 mars 1976 a Paris et le 2 septembre 1976 a Lyon, dans ses notes manuscrites préparatoires a la reprise de
La Dispute de Marivaux conservées a I’'IMEC, Patrice Chéreau souhaite que les acteurs puissent traverser la salle
grace a une passerelle.

Julien Centreés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 172 et
186.

304 Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 256.
305 patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 338.

Dans ses notes manuscrites conservées a I’IMEC, Patrice Chéreau relie cet érotisme juvénile au film Le Dernier
Tango & Paris de Bernardo Bertolucci (1972).

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 131.
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Attardons-nous, auparavant, sur la mise en scene d’Yves Beaunesne de La Princesse
Maleine de Maurice Maeterlinck et envisageons, dans un premier temps, les liens existant entre
cette création et La Dispute de Marivaux, vue par Patrice Chéreau. Dans un second temps, soit
dans le chapitre suivant, nous tacherons de répondre a la question suivante : pourquoi la mise
en scéne d’Yves Beaunesne de Partage de midi de Paul Claudel ne peut-elle se comprendre
sans le recours a I’autorité maeterlinckienne ? Nous verrons comment Yves Beaunesne est
passé de I’auteur belge3®® a I’auteur francais®®’, et en quoi ce transfert fait, a bien des égards,
écho a Patrice Chéreau quand il décide d’aborder Jean Racine a la lumiére de Marivaux, de

William Shakespeare et de Bernard-Marie Koltés.
2. La mise en scéne d’Yves Beaunesne de La Princesse Maleine de Maurice Maeterlinck

Avec sa mise en scéne de La Princesse Maleine de Maurice Maeterlinck, Yves
Beaunesne devient un metteur en scene renommé. Cet artiste belge revendique I’idée selon
laquelle il s’est construit au gré des textes et des rencontres, tels « des anges » sur son parcours.
Il cite ainsi Daniel Mesguich et Patrice Chéreau®. Yves Beaunesne définit ce dernier comme
son « pére artistique »**°. Rappelons qu’il I’assiste durant cing ans, sur ’opéra Wozzeck, le film
La Reine Margot et ’'ultime mise en scéne de Dans la solitude des champs de coton de Bernard-

Marie Koltes :

Patrice Chéreau m’a enseigné le type et ’exigence des questions a se poser, mais surtout le
brigandage que doit faire le metteur en scéne. Il me disait : « Tu n’es pas mon assistant. Tu es 1a
pour me piquer des trucs et partir avec la caisse ». Lui-méme se définissait comme un voleur a
I’étalage dans les années ol il a cotoyé Planchon et d’autres®°,

308 Maurice Maeterlinck est le premier dramaturge belge qu’Yves Beaunesne met en scene.

307 « Maeterlinck avait tres tot reconnu Claudel comme un grand dramaturge, un grand personnage de théatre et
comme quelqu’un qui allait certainement marquer le théatre. Maeterlinck s’était révélé un claudélien des la
premiére heure et Claudel avait été trés touché par cette reconnaissance ».

Francois Claudel nous a confié ces informations, lors de notre conversation informelle du 10 avril 2019 & son
domicile parisien (V1°m®).

« vous m’apparaissez [...] le plus grand poéte de la terre ! [...] plus prodigieux génie qui ait jamais existé ! »

- « 1. Maurice Maeterlinck & Paul Claudel ».

- « 2. Maurice Maeterlinck & Albert Mockel ».

Victor Martin-Schmets, « Le triangle Claudel-Maeterlinck-Mockel », Bulletin de la Société Paul Claudel,

n° 191, 2008, p. 9-10.

Le journaliste André Lafargue confirme que Maurice Maeterlinck s’avére proche de Paul Claudel.

André Lafargue, « " La Princesse Maleine " : une tragi-poésie », Le Parisien, 14 décembre 2001.

308 Propos d’Yves Beaunesne a Marie-Sophie Dupré.

Marie-Sophie Dupré, « La Princesse Maleine. Yves Beaunesne. « Maleine est une somnambule de ’amour » »,
Zurban, décembre 2001.

309 Propos d’Yves Beaunesne.

Catherine Makereel, « Transmettre le géne du doute. Le Belge met en scéne Claudel, & la Comédie-Francaise et a
Liege », Le Sair, 6 juin 2007, p. 87-88.

310 Propos d’Yves Beaunesne.

Catherine Makereel, « Transmettre le géne du doute. Le Belge met en scéne Claudel, & la Comédie-Francaise et &
Liege », Le Sair, 6 juin 2007, p. 87-88.
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Selon Yves Beaunesne, mettre en scéne une ceuvre demande de respecter fidélement
une partition qui tient compte du corps et de la voix des comédiens ainsi que du son et de la
lumiére. Tout comme Patrice Chéreau, Yves Beaunesne veut rendre le texte « audible », au

premier sens du terme.

Soit ces propos de Patrice Chéreau quant a sa deuxiéme mise en scéne, Les Soldats de
Jakob Lenz (1967) :

[L] histoire de cette jeune fille [...] qui, a un moment donné de son adolescence, fait I’épreuve de
sa liberté et connait les grandes difficultés de la révolte individuelle ; comprendre comment, dans
cette exploration totale d’elle-méme, elle menace 1’ordre du monde [...]. Notre machine a jouer est
une boite, la grande salle ruinée d’un chateau [...] qui n’offre plus [...] que les quatre murs d’une
prison oul lancer ses cris et son émois?,

« C’est dans mon souvenir le premier spectacle vraiment troublant que j’ai eu I'impression de
faire, et ou j’ai senti comme la révélation de ce qui ferait ma force : parce qu’il parlait du désir
et que la question du corps et de la sensualité affleurait chez moi pour la premiére fois »%12,
Nous reprenons ces propos de Patrice Chéreau a dessein. Davantage que L 'Intervention de
Victor Hugo (sa premiére mise en scéne en 1964), c’est bel et bien cette création des Soldats de
Jakob Lenz qui a produit un déclic chez lui et qui a donné 1’impulsion a ses autres spectacles.
Il en va exactement de méme pour Yves Beaunesne avec La Princesse Maleine de Maurice
Maeterlinck. En effet, de son propre aveu, il se « laisse happer par des piéces qui parlent [...]
de jeunes filles sacrifiées par la fausse sagesse des adultes »'%. Tout comme les créations
chéraldiennes, le théme récurrent des spectacles beaunesniens est ’amour impossible et

destructeur.

Des L ’Intervention de Victor Hugo avec Marcinelle ou par I’entremise de Marion dans
Les Soldats de Jakob Lenz, Patrice Chéreau a inauguré une lignée de personnages femmes-
enfants, voués a une initiation douloureuse. En 2003, quand il met en scene Pheédre, il rend Jean

Racine shakespearien. Preuve en est avec Aricie qui apparait semblable a Ophélie et dont les

311 Propos de Patrice Chéreau.

« Notes du metteur en scene, Les Soldats, de J.M.R. Lenz, par la compagnie Patrice Chéreau. Théétre de
Sartrouville, avril 1968, Bibliothéque nationale de France, département des Arts du spectacle ».

Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy, op. cit., p. 70.

Tommaso Zaccheo précise que Bernard Dort considére cette mise en scene comme grandement comparable a celle
de La Dispute de Marivaux.

Tommaso Zaccheo, « Roger Planchon et Patrice Chéreau a Villeurbanne. Réinventer un “nouvel usage” des
classiques entre une Dispute et un Tartuffe », Revue d'Histoire du Théatre, n°294, 2022, p. 207.

312 Anne-Frangoise Benhamou, « Chéreau, Brecht et Althusser. L Intervention, geste inaugural », in Pascale
Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 43-44.

313 Propos d’Yves Beaunesne a Marie-Sophie Dupré.

Marie-Sophie Dupré, « La Princesse Maleine. Yves Beaunesne. « Maleine est une somnambule de I’amour » »,
Zurban, décembre 2001.
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mains ensanglantees évoquent Lady Macbeth ou Lavinia, la fille de Titus Andronicus. Autant
de figures féminines shakespeariennes. En I’occurrence, Patrice Chéreau entend diriger les

femmes comme les hommes3®! :

Je dirige les femmes comme des hommes, c’est-a-dire que j’essaye de montrer chez elles [...]
combien elles étaient proches de leurs désirs [...], d’une fagon souvent violente [...], comme un
homme peut le faire. A partir de ce moment-la, j’ai vu des gens qui m’ont dit que c’était
profondément misogyne, parce que je sacrifiais la féminité [...], je sacrifiais finalement tout un coté
artificiel [...] quand on parle de la féminité. Ce que je préfere diriger, ce sont les femmes.
Effectivement, je n’aime pas les actrices trés féminines [...]. Ce qu’on appelle féminines [...]. Ce
qui m’intéresse, ¢’est de voir au contraire les problémes profonds qu’elles peuvent avoir®®S.

Loin de vouloir repérer ici ce que cette citation souleve comme problemes quant a ce que Patrice
Chéreau entend par « féminité », nous reprenons ces dires a notre compte pour témoigner du
fait que ce metteur en scene définit, dans le méme ordre d’idées, le personnage de Brinnhilde
dans Le Ring comme une enfant droite et courageuse, au regard madr. Tout comme Cordélia face
a Lear ou Jeanne d’Arc vis-a-Vvis de ses persécuteurs, cette jeune femme défend ses idées avec
détermination et conviction en osant affronter Wotan®'®, Pour défendre Hippolyte, Aricie

n’agira pas autrement face a Thésée.

C’est dire si Patrice Chéreau apprécie les actrices androgynes®'’, a I’image de Marina
Hands. En effet, & en croire Eric Ruf et Pascal Rambert, celle-ci posséde un physique animal et
atypique, caractérisé par de larges épaules, de longs bras et des pommettes saillantes. Selon
eux, Marina Hands s’avére massive et bénéficie d’un grain de voix qui lui est propre!8, Soit

cet echange avec le présentateur Lucien Attoun a propos de cette actrice singuliére :

314 Selon Jean-Pierre Vincent, Patrice Chéreau ne recherche pas des pin-up, mais des comédiennes qui ont une
« énergie de jeu » et une « justesse humaine ».

Jean-Pierre Vincent, « Patrice Chéreau et la “machine du monde” », in Myriam Tsikounas et Marie-Francgoise
Lévy, op. cit., p. 26.

Gérard Desarthe confirme que les jeunes premiéres chéraldiennes contrastent avec les clichés.

Gérard Desarthe, « Le bistrot-tabac de la place royale », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op.
cit., p. 82.

315 Propos de Patrice Chéreau cités par Olivia Gesbert face a Pascal Rambert dans :

La Grande Table. 2017. Emission radio. Animée par Olivia Gesbert. Diffusée le 22 décembre 2017. France
Culture.

20 min. 50-21 min. 36.

316 En agissant ainsi, Patrice Chéreau entend, comme il le dit lui-méme, dans ses notes manuscrites préparatoires
a L’Anneau du Nibelung le 22 mai 1977 & Bayreuth conservées a 'IMEC, « réhabiliter » ce personnage féminin.
Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 268.

Le metteur en scene procédera exactement de la méme maniére avec Aricie, interprétée par Marina Hands, dans
Phédre de Jean Racine en 2003.

817 e 24 février 1976, a Baden, dans ses notes manuscrites préparatoires a L’Anneau du Nibelung conservées a
I’IMEC, Patrice Chéreau recherche déja la force des personnages féminins, qui sont aussi masculins.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 162.

318 Propos d’Eric Ruf.

Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 520.

L’auteur et metteur en scéne Pascal Rambert a immortalisé cette description physique dans sa piéce Sceurs qu’il a
rédigée exclusivement pour Marina Hands et Audrey Bonnet :
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-« Lucien Attoun : [...] Elle a de qui tenir !

- Patrice Chéreau : [...] Bien sfir, mais pas seulement 3 [...]! je pense que la grande
différence de Marina avec tous les autres éléves de sa promotion et du Conservatoire, c’est
qu’elle est allée travailler en Angleterre et que les écoles anglaises sont une école de travail

et une école de vie dix fois plus dures que les écoles francaises.

- Lucien Attoun : [...] Il y a quand méme Terry Hands qui est son pére et Ludmila Mikaél

qui est sa mere ! Donc, il y a quand méme un héritage !

- Patrice Chéreau : [...] la vraie différence [...], c’est ce mélange entre les parents qu’elle a
eus [...] et le fait qu’elle ait eu — ou que quelqu’un ait eu I’intelligence pour elle — de
I’orienter pour aller travailler en Angleterre [...]. La différence entre les acteurs anglais et
les acteurs francais est immense »3%,

Marina Hands confirme qu’aprés le tournage londonien d’Intimité (Intimacy), Patrice

Chereau est revenu a Paris préparer la mise en scéne de Phéedre de Jean Racine, fasciné

par la capacité de travail des acteurs anglais et je pense que, moi sortant de mon école paralléle
— que j’ai faite pendant le Conservatoire d’ailleurs — a Londres, on s’est mis d’accord sur la
sensation qu’on avait — qui était une sensation commune — de 1’acteur anglais qui se met au service
de I’ceuvre et au service du metteur en scéne ; ce qui ne veut pas dire d’ailleurs que cela ne va étre
que technique et que cela ne va étre qu’un investissement performant. Cela sous-entend aussi tout
ce qu’il y a comme investissement personnel3?L,

A I’'image de Marina Hands, les actrices androgynes interprétent, sous la direction de
Patrice Chéreau et d’Yves Beaunesne, des réles qui ressemblent aux figures martyriales, telles

Jeanne d’ Arc — citée auparavant®?2 — Agnés ou Eulalie. Nous n’avons pas choisi ces exemples

« AUDREY : [...] il a toujours été clair que tu devais comme quand nous nagions étre celle qui touche le mur la
premiére au cent métres nage libre tes épaules tes fameuses épaules de nageuse regarde ces épaules de nageuse
est-allemande disait papa ».

Pascal Rambert, Seeurs (Marina et Audrey), Besancon, Les solitaires intempestifs, 2018, p. 22.

319 Lors de notre premiére conversation informelle, le jeudi 7 mars 2019, Valérie Négre nous a confié : « Je connais
des enfants de comédiens qui sont de piétres acteurs, donc cela ne tient pas a cela ! ».

320 Propos de Lucien Attoun et de Patrice Chéreau.

Mémoire et transmission : Patrice Chéreau. 2003. Emission radio. Animée par Lucien Attoun. Diffusée le 13 mai
2003. France Culture.

Marina Hands a suivi une formation, précisément a la London Academy of Music and Dramatic Art.

Au printemps 2009, elle est méme partie rejoindre son pére, Terry Hands, a Londres pour incarner Mary Stuart :
« Au printemps, j'ai travaillé avec mon pére, Terry Hands, et joué en anglais, au pays de Galles, Mary Stuart ! ».
Propos de Marina Hands.

Armelle Héliot, « Marina Hands & Saint-Sulpice », lefigaro.fr, 23 septembre 2009.

321 Propos de Marina Hands.

Mémoire et transmission : Patrice Chéreau. 2003. Emission radio. Animée par Lucien Attoun. Diffusée le 13 mai
2003. France Culture.

Patrice Chéreau affirme que les acteurs anglais ont une « trés grande discipline. Ce dont on manque en France,
c’est de discipline, pas de technique. Je parle de la discipline sur soi. C’est la plus dure a obtenir : ne pas s’en
remettre & un metteur en scéne, mais travailler soi-méme sur le role... En Angleterre ils sont habitués a travailler
tout seuls, alors qu’en France on est peut-étre trop habitué au metteur en scéne ou au réalisateur ».

Patrice Chéreau, « Metteur en scéne de cinéma, de théatre et d’opéra. Entretien avec N. T. Binh », op. cit., p. 106.
322 précisons que Marina Hands aurait pu interpréter Jeanne au blcher de Paul Claudel en Pologne.
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innocemment. En effet, rappelons Patrice Chéreau est fasciné par la violence martyriale et les
processions sévillanes. Se considérant héritier de ce metteur en scéne, Yves Beaunesne
s’attache également a mettre en exergue des protagonistes féminines telles que Maleine
(incarnée par Audrey Bonnet) ou Yse (interprétée par Marina Hands) qui peuvent effectivement

&tre considérées comme des figures sanctifiées®2,

Incarnation féminine du puer senex, une sainte dépasse la naiveté frivole propre a son
jeune age. En effet, celle-ci ne montre ni la fragilité, ni la coquetterie, corrélées au genre
féminin. Par son comportement provocateur, cette derniére apparait comme une héroine
farouche et austére qui ose défier la gent masculine. Nous souhaitons ici reprendre a notre
compte les propos de Sophie Malick-Prunier relatifs a la poésie ascétique et martyriale de
Prudence (V™ siécle), auteur particuliérement influencé par la dramaturgie sénéquéenne qui
va étre importante pour William Shakespeare et, par voie de conséquence, pour Patrice Chéreau
et Yves Beaunesne®?*. Par le biais de son ceuvre poétique, Prudence refuse la laideur corporelle
en vue de privilégier davantage 1’idéalisation de la sainte. Lors de I’épreuve martyriale, le corps
féminin y est d’emblée sexué. Pour la uirgo, autrement dit la vierge, I’épreuve du martyr, plutot
que de détruire son corps, génere la valorisation de la beauté corporelle, témoignant de la
présence divine. Il y a lieu de s’interroger sur la double nature de ce corps féminin, a la fois
martyrisé et glorifié. La femme y est présentée naturellement comme un étre dangereux et
inquiétant pour I’homme. Tentatrice, car impotentia (« incapable de se maitriser ») et
facilement tentée elle-méme, la femme faible par nature est poussée vers toutes les défaillances

de la vanité, des sens et de I’inconstance®?. Le corps de la sainte incarne un double idéal qui

Propos de Marina Hands.

Des mots de minuit. 2007. Emission télévisée. Animée par Frédéric Taddéi. Diffusée le 11 avril 2007. France 2.
C’est finalement Audrey Bonnet qui le fera sous la direction de Romeo Castellucci.

Propos de Laure Adler, Romeo Castellucci et Audrey Bonnet.

44 min. 55-50 min. 25.

L’heure bleue. 2017. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 6 février 2017. France Inter.

Marina Hands garde un souvenir ébloui de ce spectacle.

Propos de Marina Hands.

1 h 54 min. 26 sec.-2 h 00 min. 8 sec.

« Théétre a la Table. Les Cing Premiéres Minutes », le samedi 16 janvier 2021, sur la WEB-TV « Comédie
d’automne » (instaurée durant le second confinement relatif & la pandémie du Coronavirus).

323 Marie Scarpa, « Le vert paradis des amours enfantines », in Henri Mitterrand et Emilie Piton-Foucault (éds.),
Lectures de Zola. La Fortune des Rougon, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2015, p. 124.

324 _Sophie Malick-Prunier, « La beauté du corps féminin dans la poésie martyriale et ascétique », Revue
Connaissance des Péres de I’Eglise, XX Rencontres Nationales de Patristique, Université de 1’ Aude, 8- 10
juillet 2008, p. 1-9.

-Sophie Malick-Prunier, « Horace et le psautier : images plurielles du corps féminin chez quelques poétes latins
tardifs », Les Péres de 1’Eglise et la chair. Entre incarnation et diabolisation, les premiers chrétiens au risque du
corps, V¢ Colloque de Patristique, La Rochelle, Université de La Rochelle, 9-11 septembre 2011, p. 1-14.

325 Dans le méme ordre d’idées, Maurizio Melai précise dans sa thése de doctorat qu’a partir de 1825, les femmes
sont représentées dans les tragédies comme politiquement inaptes, car elles sont esclaves de leurs sentiments.
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concilie la mulier uirilis (« la femme virile ») avec la nupta Christi (« ’épouse du Christ »).
Elle devient ainsi le prototype de la vierge chrétienne. Tandis que la femme virile fait fi de tous
les artifices de la séduction et de la faiblesse charnelle corrélée a la nature féminine, la fiancée
du Christ incarne, quant a elle, une beauté féminine a la fois troublante et glorieuse. Sa violence
et sa gravité juvénile la font pourtant passer pour une héroine guerriére et non pas pour 1’épouse
de Dieu. Quoi qu’il en soit, elle adopte un comportement opposé aux topoi de la jeunesse. Cette
gravité précoce la rend puella anus (« vieille fille »), équivalent féminin du puer senex. La
femme parvient a un idéal de type masculin de perfection spirituelle et morale. La femme virile
demeure vierge et renonce au destin maternel et conjugal. Devenir virile pour une femme
revient a éradiquer la concupiscence et la sujétion pulsionnelle, propres au corps féminin®2°,
Cette virilité féminine renvoie directement a Aricie, selon la définition de Marina Hands :
« Vierge interdite d’amour, Aricie est une captive qui a transforme son enfermement en force
[...]. Une enfant solitaire. A force d’avoir connu la souffrance elle aurait une vieille 4me dans
un corps de jeune fille »%7. Cette virilité féminine vaut également pour la fagon dont Marina
Hands interprete Ysé dans Partage de midi de Paul Claudel, a la suite d’Audrey Bonnet dans

La Princesse Maleine de Maurice Maeterlinck.

Dans le drame ci-avant cité, si les symboles et la philosophie sous-jacente font écho a
Auguste de Villiers de I’'Isle-Adam, I’incertain, le surnaturel et le mystére de la « surréalité »
ainsi que les portraits des personnages féminins renvoient davantage au poéte Edgar Allan Poe.
Qu’il s’agisse de Maleine ou de Melisande pour ne citer qu’elles, les héroines
maeterlinckiennes, a la fois marionnettes et mystiques, réfugiées dans la forét, « provoquent,
parce que leur beauté s’allie a la mort [et parce qu’elles] semblent toujours entre la vie et la

mort, une impression double d’attirance et de malaise »*28. Elles renvoient & Isolde et aux

Maurizio Melai, op. cit., p. 236.

326 « K[ari] Vogt, « Devenir mle : aspects d’une anthropologie chrétienne primitive », Concilium 202, 1985, p. 95.
La méme idée se retrouve chez Jean Chrysostome, De Virginitate, 47, 1, S.C. 125, p. 262-263, cité par
P[atrick] Laurence : la femme ne peut accomplir son destin, celui d’aider ’homme, que “si tout en restant
physiquement une femme, elle dépasse sa propre nature pour s’élever a la vertu des hommes bienheureux”,
Laurence 2005, p. 358 ».

Sophie Malick-Prunier, « Horace et le psautier : images plurielles du corps féminin chez quelques poétes latins
tardifs », op. cit., p. 6-7.

327 Propos de Marina Hands.

Théatres, avril-mai 2003, Patrick Sourd, « Portraits. Enfance de 1’art ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

328 « Les sources d’inspiration de La princesse Maleine ».

La princesse Maleine, mise en scéne d’Yves Beaunesne, Louvain-la-Neuve, 2001, documents d'information
disponibles a I’ Atelier Théatre Jean Vilar (Louvain-la-Neuve, Belgique), scannés et envoyés par Céline Gouwy le
mardi 17 décembre 2019.
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protagonistes shakespeariennes, telles qu’Ophélie ou Juliette. Toutes se voient sacrifiées sur

I’autel de leurs amours irrépressibles et contrariées.

Figure phare du symbolisme, porte-étendard de I’ame nordique®?®, précurseur du
surréalisme et plus largement des avant-gardes artistiques®°, Maurice Maeterlinck écrit a 27
ans sa premiere piéce La Princesse Maleine qui parait en 1888-1889, parallelement au recueil
de poemes Serres chaudes. En 1890, dans une lettre adressée a Octave Mirbeau (critique et
journaliste francais), le dramaturge compare, non sans humour, La Princesse Maleine a une
« Shakespitrerie », autrement dit une imitation de la dramaturgie shakespearienne. Le 24 aodt
1890, Octave Mirbeau fait paraitre cet article dans Le Figaro : « Il [Maurice Maeterlinck] nous
a donné I’ceuvre la plus géniale de ce temps... et oserais-je le dire ? supérieure en beauté a ce

qu’il y a de plus beau dans Shakespeare »%,

En comparaison, la version opératique de cette piece maeterlinckienne — adaptation
inachevée en raison du déces brusque et inopiné de la compositrice Lili Boulanger — possede
une intrigue davantage centrée sur Maleine, isolée, cloitrée et enfermée, en conflit avec
I’autorité, incarnée par la Reine Anne. Selon Maurice Maeterlinck, la femme entretient un
rapport direct avec la nature, Dieu, 1’éternité et le Symbole. A 1’en croire, la femme est une
étrangeére insaisissable et dangereuse qui représente I’irreprésentable et donne accés a
I’inconnaissable. Elle incarne par la méme 1’éternel féminin. La compositrice Lili Boulanger
renverse tous ces présupposés. Alors que les hommes veulent tout savoir et tout comprendre,
Maleine énonce des phrases incohérentes, exprime ses craintes par des expressions enfantines
et représente I’instinct féminin, poussé a agir par son amour passionnel pour le prince

Hjalmar332, Par conséquent, Maleine n’est pas qu’une princesse éperdue, ni une femme fragile,

329 A la fin du XIX®™ siécle, les écrivains de la jeune Belgique affirment étre le fruit d’un « métissage », car ils
sont partagés entre la langue francaise et la tradition culturelle germanique. De &, nait vraisemblablement une
littérature singuliere caractérisée notamment par la prégnance du visuel, en héritage de la tradition picturale
flamande. Issus de la haute bourgeoisie flamande, les auteurs la plupart francophones apparaissent comme les
chefs de file de cette mouvance. Maurice Maeterlinck constitue un exemple emblématique de ce mythe unitaire
qui cherche donc & conjuguer « la suprématie de la langue francaise » avec un critére culturel.

Pierre Piret, Littérature francophone de Belgique. Notes du cours LROM1523, « Littérature francophone de
Belgique » dispensé & I'UCL, Faculté de Philosophie, arts et lettres, Louvain-la-Neuve, 2014.

330 pour le définir en quelques mots, le surréalisme fait partie des avant-gardes artistiques du tournant XIXéme-
XX®™e sigcle. Le courant littéraire en particulier prend son essor dans I’entre-deux guerres et s’appuie sur
I’inconscient ainsi que sur les forces de la psyché humaine.

331 Frédéric Ferney, « Un songe, un charme », Le Figaro, novembre 2001.

332 |e leitmotiv caractéristique de cette héroine ressemble beaucoup au motif de Tristan dans Tristan und Isolde
de Richard Wagner, en tant que signal musical de I’amour et du désir.

Le théme de Maleine constitue d’ailleurs non seulement la signature de la compositrice, mais aussi le centre de
cette ceuvre musicale, donnant I’impulsion au théme du prince Hjalmar.

A en croire Annegret Fauser, I’image biblique de la cote d’Adam créant Eve en est exactement 1’image en miroir
inverse, car c’est le théme énoncé par la femme qui crée le théme dit par ’homme.
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elle octroie une dynamique a I’intrigue et se situe au cceur de I’action. 11y a face a elle la Reine
Anne incarnant la méchanceté, la cruauté et la terreur. C’est aussi une figure politique
d’envergure a cause de laquelle Maleine trouvera la mort. Cette derniere ose défier le pouvoir
en place, avant de mourir d’amour pour le prince Hjalmar. Il nous faut ici souligner que, pour
faconner son « théatre intime », August Strinberg s’est tourné vers Maurice Maeterlinck, car le
dramaturge belge est parvenu a renverser I’intimité familiale, autrement dit I’intéricur et
I’extérieur en faisant exploser le berceau de 1’intimité qu’est la maison. De foyer accueillant et

rassurant, la maison devient sujette a la mort.

Cette comparaison étant maintenant opérée, venons-en au spectacle d’Yves
Beaunesne. Le 6 novembre 2001, dans le cadre de la présidence belge de la Communauté
Européenne, ce metteur en scene, avec ’appui de Philippe Sireuil, donne vie a La Princesse
Maleine de Maurice Maeterlinck. Le metteur en scene inaugure par ce fait méme la salle de
’Aula Magna a Louvain-la-Neuve (Atelier-Théatre Jean Vilar)**®: « C’était la premiére
occupation purement théatrale dans la salle nouvelle de la ville nouvelle et c’est une belle
réussite »%34, Présenté par la suite & Paris au Théatre National de la Colline3%®, ce spectacle sera
découvert et applaudi par Francois Claudel, le petit-fils de Paul Claudel. Comme nous le
verrons, cela va tout décider pour Partage de midi. La Princesse Maleine connaitra aussi une

tournée de soixante-dix dates en France jusqu’au mois d’avril 2002.

Parallelement, aprés avoir dirigé les éléves de 1’école de la Comédie de Saint-Etienne,
Yves Beaunesne, désormais directeur-fondateur de la Manufacture—Haute Ecole de Théatre de
la Suisse romande a Lausanne3%, présente le 14 mars 2002 au Théatre du Parc a Andrézieux-
Bouthéon (prés de Saint-Etienne) une mise en scéne d’Ubu Roi d’Alfred Jarry. Il n’est pas
anodin que ce metteur en scéne ait choisi une piece surréaliste, aprés avoir monté La Princesse

Maleine de Maurice Maeterlinck, quand on sait que la dramaturgie de celui-ci ouvre la voie aux

Annegret Fauser, « Lili Boulanger’s “La princesse Maleine” : A Composer and Her Heroine as Literary Icons »,
p. 89, 93 et 99.
333 Ce geste fort n’est pas sans faire écho a I’ ouverture du Thétre des Amandiers a Nanterre en 1983 quand Patrice
Chéreau propose Combat de négre et de chiens de Bernard-Marie Koltes.
334 « La princesse Maleine, un drame troublant », La Nouvelle Gazette (BW), 10 novembre 2001.
Le journaliste Didier Catteau précise que :
- Philipe Sireuil a pris ses fonctions de directeur a I’ Atelier-Théatre Jean Vilar le 1% avril 2000 ;
- La Princesse Maleine a été jusqu’alors trés peu jouée sur les scénes belges : deux fois en quinze ans.
Didier Catteau, « Les vrais trois coups de Sireuil », Vers [’avenir (BW), 25 octobre 2001.
Alain Dreyfus ajoute que cette piece n’avait pas été mise en scéne en France depuis 1988.
Alain Dreyfus, « Maeterlinck en pente douce », Libération, mardi 27 novembre 2001.
335 Ce spectacle est co-produit par le Théatre National de la Colline.
Philippe Tesson, « « Maleine » a I’ Aula Magna », La Libre Belgique, 31 octobre 2001.
338 Tout comme Patrice Chéreau, Yves Beaunesne est directeur d’institutions théatrales.
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avant-gardes artistiques. Durant I’été 2010, Yves Beaunesne reprend d’ailleurs La Princesse
Maleine avec la troupe du Théatre national de Pékin et cela n’est en rien dii au hasard. L’artiste
pousse Véritablement les acteurs — et ce, dés la création avec une distribution franco-belge —
a retrouver I’esprit des marionnettes médiévales®*. 1l fait méme se cotoyer les étres humains

avec des marionnettes actionnées a vue par un manipulateur33,

Si I’atmosphére onirique, étrange et noire et la fatalité peuvent faire écho a Macbeth
de William Shakespeare®®, le sujet du drame maeterlinckien qu’est La Princesse Maleine est
fortement influencé par la culture flamande et emprunté au conte La princesse Maleen des fréres
Grimm, divisé en sept temps®*. 11 y a tout d’abord les amours contrariées d’une princesse,
Maleine et d’un prince ainsi que I’enfermement de cette jeune femme dans une tour. Ensuite,
malgré sept années passées en captivité, Maleine n’est pas délivrée par son pere, le roi. Des
lors, elle décide de s’évader. C’est ainsi qu’elle devient servante de sa rivale, promise au prince.
En effet, la jeune princesse errante et sa gouvernante découvrent que le roi a choisi de fiancer
le prince a une autre femme. Cette derniere oblige Maleine, sous peine de décapitation, a
prendre sa place lors de la cérémonie nuptiale. Les deux fiancées se voient substituéees. Par trois
fois (face a des orties, devant un cimetiére et la porte d’un sanctuaire), Maleine prononce, sous
les traits de sa rivale, des paroles énigmatiques qui font allusion a la machination précitée.
Arriveé sur ces entrefaites, le prince, qui a décelé une ressemblance physique, se souvient alors
de Maleine et, en gage de son amour, lui offre un collier. Le soir venu, le prince confronte sa
« fiancée » en lui proposant de résoudre la triple énigme. Obstinément voilée, la fausse fiancée
réussira I’épreuve grace a I’appui de sa servante. Sa victoire sera de courte durée, dans la mesure
ou le prince va lui enlever de force son voile pour mieux révéler la supercherie. N’admettant

pas sa défaite, la rivale de Maleine exige la décapitation de sa rivale. Son vceu ne deviendra pas

337 e metteur en scéne Antoine Vitez rapproche les marionnettes de I’enfance et de I’univers des contes de fées.
Ilham Al-Hamdani, Le corps dans le théatre de Valére Novarina, Thése défendue pour 1’obtention du titre de
Docteur en Lettres Modernes de I’université Frangois - Rabelais, Tours (Daniel Leuwers, directeur), 2010, p. 111.
338 Michéle Friche, « A faire pleurer les pavés de ’enfer... », Le Soir, 8 novembre 2001.

Mettrice en scéne et amie de Patrice Chéreau Ariane Mnouchkine fait de méme, en 1999, dans Tambours sur la
digue.

« Entre Shakespeare et Grimm », Les Echos, 27 novembre 2001.

339 En 1909, Maurice Maeterlinck fait paraitre une traduction de Macbeth de William Shakespeare.

Quant & la premiére scene de La Princesse Maleine, elle fait grandement écho & Hamlet.

La princesse Maleine, mise en scéne d’Yves Beaunesne, Louvain-la-Neuve, 2001, documents d'information
disponibles a I’ Atelier Théatre Jean Vilar (Louvain-la-Neuve, Belgique), scannés et envoyés par Céline Gouwy le
mardi 17 décembre 2019.

340 1] en va de méme pour la mise en scéne de La Dispute de Marivaux et Intimité (Intimacy), film réalisé par
Patrice Chéreau. Les propos qui suivent viennent de la postface rédigée par Fabrice van de Kerckhove pour :
Maurice Maeterlinck, La Princesse Maleine, Bruxelles, Espace Nord, 2012, édition Kindle.
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réalité, car le prince réussit a sauver in extremis la jeune princesse. Ce conte se termine par le

mariage de Maleine et du prince et par la décapitation de la fausse fiancée.

Ces amants en contact permanent avec la nature ne sont pas sans faire écho a la mise
en scéne chéraldienne de La Dispute de Marivaux. En effet, rappelons que la scénographie
voulue par Richard Peduzzi pour ce spectacle marivaudien oppose la nature a la culture,
autrement dit le monde civilisé au monde sauvage. Entre théatralité et naturalisme / symbolisme
et mimétisme, il existe deux principes conflictuels et incompatibles, la verticalité et
I’horizontalité. Dans cette mise en scene de Patrice Chéreau, un ponton permet a la fois de relier
la scéne a la salle et de montrer I’écart existant entre la Comtesse Hermiane et le Prince et les
adolescents, soumis a I’expérience initiatique de I’intime. Tel le fil utile au funambule, cette
passerelle constitue un seuil qui matérialise un franchissement. De fait, les comédiens peuvent
a tout instant sombrer dans la fosse d’orchestre. Ce dispositif genere un « redoublement de la
posture du spectateur »**1, semblable a une mise en abyme. Invitée au spectacle, la cour
représentée par la Comtesse Hermiane et le Prince assiste a I’expérience vécue par les
adolescents qui surplombent la scene. Ce dispositif questionne la posture méme du public
également venu prendre part au spectacle. Tandis que la verticalité désigne la cour, le palais et
le Prince, I’horizontalité a trait aux adolescents captifs qui ressemblent a des « animaux
apeurés » et dont les « ébats » se produisent « a ras de terre »*2, Une telle fagon de penser
I’espace donnera naissance, dans les années 1980, sous I’impulsion de la dramaturgie
koltésienne, au « dispositif bifrontal » qui permet une pleine monstration de 1’intime sur scene

et, a ce titre, nous ’envisagerons dans le chapitre suivant3#3,

341 Valérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 256.
342 patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, op. cit., p. 338.

Dans ses notes manuscrites conservées a I’'IMEC, Patrice Chéreau relie cet érotisme juvénile au film Le Dernier
Tango & Paris de Bernardo Bertolucci (1972).

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 131.
343 Le 15 février 1975, dans ses notes manuscrites préparatoires conservées a 'IMEC, Patrice Chéreau désire pour
sa mise en scéne du Roi Lear de William Shakespeare, a la suite de La Dispute de Marivaux, un plateau nu afin
que le public puisse voir les comédiens et s’axer exclusivement sur les acteurs, porteurs et vecteurs de 1’émotion
intrinséque au spectacle.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 35.

Le 2 novembre 1975, le metteur en scéne défendra la méme idée dans le cadre de la création londonienne de
L’Anneau du Nibelung.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 107.
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Auparavant, insistons sur le fait que ce drame maeterlinckien, rempli de bruit et de
fureur et divisé en cinq actes, entre en écho a Macbeth de William Shakespeare. Les
correspondances entre les éléments mettent en exergue le pressentiment et la prescience de la
mort venant frapper inopinément 1’innocence de I’enfance. Le tragique se voit ainsi renouvelé.
Tout comme 1’a démontré Jean-Pierre Sarrazac, le drame dans la vie fait désormais place au
drame de la vie, au simple fait de vivre et d’étre par ce fait méme confronté a la mort. Quant
aux phrases, elles sont courtes et inachevées, voire hésitantes. Les silences, les soupirs, les
points de suspension et la ponctuation sont donc fondamentaux. En 1’occurrence, Patrice

Chéreau et Yves Beaunesne y sont particulierement attentifs.

Face a Maleine, cigale au charme ravageur et enfant au visage péle, le prince hamlétien
Hjalmar blémit, se trouble et proclame qu’il ne I’aime pas. Tels les aveugles-nés diderotiens®*,
les amants, unis par un amour pur et évident et qui se reconnaissent au clair de lune, sont attirés
I’un par ’autre, comme par un aimant. Soit ces propos d’Yves Beaunesne : « Il y a entre eux
un mélange de désir et d’incompréhension. Chacun attend toujours que I’autre commence a
parler »%¥%. La langue signifie davantage par I’informulé que par le formulé. Dés lors, la langue
se caractérise par une violence a nul autre pareil, dénuée de toute sentimentalité. La rencontre
entre Maleine et Hjalmar s’apparente a la fois a une étreinte et a un combat, proche de 1’hystérie.
Dans la mise en scéne d’Yves Beaunesne, cela est renforcé par le fait que les deux interpretes
se livrent & une danse contemporaine®#. Nous pouvons déja affirmer qu’il en va de méme pour
Hippolyte et Aricie dans la mise en scene de Patrice Chéreau. En effet, ce metteur en scene
recherche a I’envi un rapport animal entre les corps pour mieux faire passer le sens. Nous

verrons qu’Yves Beaunesne procédera exactement de la méme maniére face a Mesa et Ysé dans

Partage de midi de Paul Claudel.

La Princesse Maleine vue par Yves Beaunesne nous parait fortement s’apparenter a
La Dispute de Marivaux, mise en scéne par Patrice Chéreau. De minuit a midi, soit de la nuit
au jour, les amants Maleine et le prince Hjalmar sont manipulés par le Roi Hjalmar et la Reine
Anne, tout comme les adolescents marivaudiens s’avérent les jouets du Prince et de la Comtesse

Hermiane :

344 Nous reprenons cette comparaison de la mise en scéne chéraldienne de La Dispute de Marivaux (1976).

345 Propos d’Yves Beaunesne.

« Notes d’intention pour la mise en Scéne — par Yves Beaunesne ».

La princesse Maleine, mise en scéne d’Yves Beaunesne, Louvain-la-Neuve, 2001, documents d'information
disponibles a I’ Atelier Théatre Jean Vilar (Louvain-la-Neuve, Belgique), scannés et envoyés par Céline Gouwy le
mardi 17 décembre 2019.

346 |_a Princesse Maleine, captation du vendredi 16 novembre 2001, Théatre de la Colline, saison 2001-2002.
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La Dispute La Princesse Maleine
Mise en scéne de Patrice Chéreau Mise en scéne d’Yves Beaunesne
Le Prince et la Comtesse Hermiane Le Roi Hjalmar et la Reine Anne
Les adolescents Maleine et le prince Hjalmar

La jeunesse se voit malmenée par les adultes. Il est utile ici de préciser que les roles du Prince
dans La Dispute et du Roi Hjalmar dans La Princesse Maleine, proches a la fois de Macbeth et
de Lear, ont tous deux été interprétés par Roland Bertin, sociétaire honoraire de la Comédie-

Francaise. Cette donnée constitue un lien supplémentaire entre les deux créations.

Force est de constater qu’aprés un long purgatoire scénique, les années 1980 voient,
d’une part, le répertoire maeterlinckien devenir 1’objet de la critique de théatrologues renommés
comme Anne Ubersfeld ou Arnaud Rykner®*’. D’autre part, ce premier théatre maeterlinckien
est mis en scene grace a des artistes tels que Claude Régy, Denis Marleau, Julien Roy ou Olivier
Werner. Yves Beaunesne ajoute ainsi son nom a la liste. En effet, sa version de La Princesse
Maleine témoigne d’une « onirique étrangeté »**®. Ce spectacle dure deux heures vingt-trente,
sans entracte et sans aucun relachement de tension. Cette mise en scene se veut a la fois simple,
visuelle et raffinée®*°. Yves Beaunesne choisit de mettre en exergue la solitude, le dérisoire,
I’ambiguité, I’invisible, I’irresponsabilité et I’inexpérience des protagonistes maeterlinckiens.
I1 s’agit 1a d’un oxymore scénique consistant a donner a voir I’invisible. Par conséquent, il y a
lieu de trouver des modalités de regard pour donner accés a I’invisible. De ce fait, Yves
Beaunesne est inlassablement en quéte de la difficulté : « J’ai choisi un texte avec lequel, au
départ, je ne savais pas quoi faire, je n’avais pas de réponses toutes faites »*°°. Mettre en scéne
une piece de théatre de Bernard-Marie Koltes ou une tragédie classique en alexandrins, pour ne

citer que ces deux exemples, a constitué le méme type de défi aux yeux de Patrice Chéreau.

347 Anne Ubersfeld, Lire le théatre, Paris, Belin, 1996, 237 p.

Arnaud Rykner, L'envers du théatre : dramaturgie du silence de I'dge classique & Maeterlinck, Paris, Corti, 1996,
367 p.

38 Yannic Mancel, « Le symbolisme comme esthétique de la modernité. A propos de la mise en scéne de La
Princesse Maleine par Yves Beaunesne », Alternatives théatrales, n° 73-74, Juillet 2002, p. 96.

349 paul-Etienne Cantinaux, « La Princesse Maleine », Radio Antipode, novembre 2001.

350 Propos d’Yves Beaunesne a Marion Thébaud :

Marion Thébaud, « Yves Beaunesne et la beauté », Le Figaro, novembre 2001.
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Il s’agit pour Yves Beaunesne, en tant que metteur en scéne, d’entrer dans le répertoire
de Maurice Maeterlinck « par la litanie intime, la chanson basse »**!, et « la musique du
silence »*°2, En effet, le silence y régne en maitre et devient la matiére de la parole. Méme les
hurlements doivent s’énoncer en mezza-voce. « L’oreille voit » chez Maurice Maeterlinck, tout
comme « I’ceil écoute » chez Paul Claudel et le regard s’avére tactile chez Patrice Chéreau : « 11
faut danser la langue de Maeterlinck pour arriver a donner a voir son onde sonore. Il faut sentir
la peau des mots »**3. Comparable au tango, danse & deux caractérisée par une tension
intrinseque, le théatre maeterlinckien s’apparente a une pensée triste qui se traduit en
mouvements. Yves Beaunesne va également ’affirmer pour Paul Claudel. Comme nous le
constaterons aussi avec La Solitude koltésienne et Phédre de Jean Racine, dans les mises en
scéne de Patrice Chéreau, la musique participe « a cette chorégraphie un peu chaotique qui
résulte de la dérive intérieure de chacun et qui en méme temps la manifeste »***. Ce sont les
passages lyriques qui sont appuyés par la musique, autrement dit ces moments ou les

personnages sont sur un fil qui pourrait a tout instant se briser.

La Princesse Maleine de Maurice Maeterlinck est une tragédie a mi-distance entre le
drame et la lumiére. Les situations cachant des « je t’aime » demeurent complexes. Il s’agit de
I’histoire de deux amants « qui se perdent obscurément dans le tourbillon sans fin du
silence »**°. Quand ils ne s’excusent pas de parler, ils « se mettent a dire ce que d’ordinaire on
ne dit pas : leurs mots sont des choses vivantes. Voila un auteur qui s’est interrogé sur la
puissance créatrice des mots, sur leur capacité de faire vivre tout ce qu’ils désignent, méme le
néant, sur la force sidérante de I’imaginaire »*°%. Nous verrons qu’il en est de méme pour Jean
Racine dans la mise en scéne de Patrice Chéreau et nous remarquerons que cela vaut aussi pour

Paul Claudel, sous le regard d’Yves Beaunesne : « La poésie est une fagcon de prendre le monde

31 Propos d’Yves Beaunesne.

« Notes d’intention pour la mise en scéne — par Yves Beaunesne ».

32 Pjerre Longuenesse reprend a dessein ces propos de Stéphane Mallarmé pour définir la dramaturgie
maeterlinckienne.

3 min. 40-3 min. 45.

Pierre Longuenesse, « “Dramaturgie négative” et modéle musical dans le théatre de Maurice Maeterlinck », vidéo
consultée en ligne sur :

https://www.canal-

u.tv/video/universite toulouse ii_le mirail/dramaturgie negative et modele musical dans_le theatre de maur
ice_maeterlinck pierre _longuenesse.51705 le 15 juin 2021.

353 Propos d’Yves Beaunesne.

« Notes d’intention pour la mise en scéne - par Yves Beaunesne ».

34 Jean-Francois Dusigne, « La veine musicale de Patrice Chéreau, orchestrateur d’histoires », dans Gérard-Denis
Farcy et Jean-Louis Libois (éds.), D'un Chéreau l'autre, Caen, Presses universitaires de Caen, 2012, p. 20 et 23.
35 Propos d’Yves Beaunesne.

« Notes d’intention pour la mise en scéne - par Yves Beaunesne ».

356 1dem.
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https://www.canal-u.tv/video/universite_toulouse_ii_le_mirail/dramaturgie_negative_et_modele_musical_dans_le_theatre_de_maurice_maeterlinck_pierre_longuenesse.51705
https://www.canal-u.tv/video/universite_toulouse_ii_le_mirail/dramaturgie_negative_et_modele_musical_dans_le_theatre_de_maurice_maeterlinck_pierre_longuenesse.51705
https://www.canal-u.tv/video/universite_toulouse_ii_le_mirail/dramaturgie_negative_et_modele_musical_dans_le_theatre_de_maurice_maeterlinck_pierre_longuenesse.51705

a bras-le-corps. Ici le profane et le sacré sont intimement liés, et ¢’est cela qu’il faut faire vibrer.

Chez Maeterlinck, le “surnaturel” est le coeeur méme du réel »%°7.

« La sonorité des phrases aussi a un sens : ’esprit est li¢ au corps, a la voix, a la
matiere. Ce sont les sons, les rythmes et les gestes qui provoquent les sensations, les images
inconscientes, qui font cheminer le plus profondément »*%8, Afin de servir au mieux la poésie
maeterlinckienne, le corps et 1’épiderme sont capitaux, car les protagonistes se livrent a une
chasse a la fois charnelle et spirituelle. Maleine, interprétée dans ce spectacle avec force et grace
par Audrey Bonnet *°, propose un archaisme primitif et une anarchie bestiale et animale. Dés
lors, la langue de Maurice Maeterlinck est corps, car lui seul peut révéler le sens dissimulé par
la poésie. La voix de ce théatre vise I’intériorité : « Si une phrase a un sens, elle a aussi un sens
contraire. Il faut défendre la voix muette du texte, celle qui fait entendre un langage paralléle,
parfois contradictoire, caché derriére les mots »%%°. En termes “chéraldiens”, il s’agit du sous-
texte. En ’occurrence, Maurice Maeterlinck invite les comédiens a rechercher I’incontrolable,
I’immaitrisé et le non maitrisable, car les non-dits contiennent la vérité de la piece. Le metteur
en scéne doit donc s’évertuer a faire jaillir la vie de ce texte minimaliste, caractérise par des
répétitions de mémes mots et des stichomythies, ¢’est-a-dire des échanges verbaux vifs et brefs
qui accélérent les dialogues : « C’est un opéra sans musique : la seule chose qui requiert
Maeterlinck, c’est le son du mot, son ame sonore, la capacit¢ d’abstraction du son du
discours »%*, En effet, les mots de Maurice Maeterlinck constituent la chair de sa poésie et
provoquent une « attraction sensuelle »%2, Dés lors, les mots de La Princesse Maleine ont

besoin d’étre incarnés par des corps d’acteurs®®. Selon la journaliste Karine Blanc, « la

357 Propos d’Yves Beaunesne.
« Notes d’intention pour la mise en scéne - par Yves Beaunesne ».
358 1dem.
39 . Marie-Sophie Dupré, «La Princesse Maleine. Yves Beaunesne. « Maleine est une somnambule de
I’amour » », Zurban, décembre 2001.
- Yannic Mancel, « Le symbolisme comme esthétique de la modernité. A propos de la mise en scéne de La
Princesse Maleine par Yves Beaunesne », Alternatives théatrales, n° 73-74, Juillet 2002, p. 99.
360 Propos d’Yves Beaunesne.
« Entretien avec Yves Beaunesne, metteur en scéne ».
La princesse Maleine, mise en scéne d’Yves Beaunesne, Louvain-la-Neuve, 2001, documents d'information
disponibles a I’ Atelier Théatre Jean Vilar (Louvain-la-Neuve, Belgique), scannés et envoyeés par Céline Gouwy le
mardi 17 décembre 2019.
Patrice Chéreau ne cherchera pas autre chose quand il abordera Phedre de Jean Racine en 2003.
361 Propos d’Yves Beaunesne.
« Notes d’intention pour la mise en scéne - par Yves Beaunesne ».
Tendre vers I’opéra parlé revient a atteindre le sommet du naturel.
« Le couronnement de la princesse Maleine », L’ ’Humanité, 19 novembre 2001.
362 Propos d’Yves Beaunesne.
« Entretien avec Yves Beaunesne, metteur en scéne ».
363 1dem.
Yves Beaunesne, Marina Hands et Eric Ruf ne diront pas autre chose de la langue claudélienne.
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musicalité du texte » est parfaitement maitrisée par les comédiens qui se tiennent debout,

statiques, face au public, sans jamais se regarder®4,

Par ailleurs, Yves Beaunesne, « aime a dépouiller la scéne pour mieux concentrer la
vie en certains points de I’espace, comme par un déroulement abstrait les péripéties de ’action
mais intensifie le jeu théatral en reliant I’interprétation aux codes de la marionnette »*%°, Le
décor de Thibault Vancraenenbroek, ascétique et influencé par Peter Breughel et la peinture
flamande>®8, ressemble a un tunnel, un tuyau, une matrice, un couloir, une « bouche d’enfer »
ou un « corridor inquiétant »%7. Le plateau légérement incliné, large et profond, est révélé par
la pureté des éclairages, faisant place tantot a I’ombre, tantot a la lumiére. Dans sa mise en scéne
de Pelléas et Mélisande, Julien Roy a aussi utilisé un cylindre et un anneau « couché a
I’horizontale », censé rappeler un puits, une grotte et un souterrain, parallélement aux
« mysteéres de I’inconscient »*%. L espace nu privilégié par Yves Beaunesne renvoie a 1’abime
et au néant. L univers ainsi créé, tel « un no man’s land », fait écho aux mystiques mediévaux

et au romantisme allemand?®°. Soit ces propos d’Arnaud Rykner :

Fascinant renversement que celui qu’opére donc le théatre de Maeterlinck. La parole autrefois arme
maitresse des personnages, enjeu et moteur de I’action, foyer de toutes les forces mises en ceuvre
par la scene, se retrouve repoussée aux frontieres du théatre, dans une sorte de no man’s land (au
sens propre), ou les personnages semblent peu a peu réduits aux réles de récitants anonymes,
condamnés au spectacle d’un silence qui seul détient les clefs du drame®7°.

Les costumes de Patrice Cauchetier, majoritairement noirs et blancs®, sont
vraisemblablement inspirés par de nombreuses visites a la National Portrait Gallery de

Londres®’?. Quant aux chorégraphies dues a Nasser Martin-Gousset sur une musique de Gilbert

364 _ Karine Blanc, « Quand on n’a que I’amour... », Théatre Online.com, 23 novembre 2001.

- Philip Tirard, « « La Princesse Maleine », sublime regard sur I’invisible », La Libre Belgique, 8 novembre
2001.
365 Gilles Costaz, « Charmants maléfices », Politis, novembre-décembre 2001.
36 Yannic Mancel, « Le symbolisme comme esthétique de la modernité. A propos de la mise en scéne de La
Princesse Maleine par Yves Beaunesne », Alternatives théatrales, n° 73-74, Juillet 2002, p. 98.
Rappelons que I’ceuvre chéraldienne est particuliérement influencée par la peinture, notamment par Peter Breughel
et par les peintres primitifs flamands.
367 Armelle Héliot, « « La Princesse Maleine », de Maurice Maeterlinck. Une certaine harmonie épouvantée et
sombre », Le quotidien du médecin, 21 novembre 2001.
38 Yannic Mancel, « Le symbolisme comme esthétique de la modernité. A propos de la mise en scéne de La
Princesse Maleine par Yves Beaunesne », Alternatives théatrales, n° 73-74, Juillet 2002, p. 96.
369 Fabienne Pascaud, « L’obscur objet du désir », Télérama, 5 décembre 2001.
Comme nous le verrons, la notion de no man’s land fait directement écho a Patrice Chéreau et au répertoire
koltésien.
370 Arnaud Rykner, L'envers du théatre : dramaturgie du silence de I'age classique a Maeterlinck, op. cit., p. 328.
371 Yannic Mancel, « Le symbolisme comme esthétique de la modernité. A propos de la mise en scéne de La
Princesse Maleine par Yves Beaunesne », Alternatives théatrales, n° 73-74, Juillet 2002, p. 99.
372 |hid., p. 98 : « visite qui passe immanguablement par les trés officiels portraits royaux de Holbein [peintre], les
costumes de Hjalmar pére et fils, de la Reine Anne et de la princesse Uglyane [...], déclinent entre fluidité et
rugosité des camaieux de rouge profond — bordeaux, grenat, lie de vin —, rehaussés de fourrures fauves qui,
derriere I’autorité royale, dénoncent I’archaicité primitive et la sauvagerie animale (bestiale ?) des comportements,
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Grandil, elles oscillent entre Hamlet de William Shakespeare et «les avant-gardes
corporelles », telles que le breakdance, le rap ou le hip-pop*”® :

Emettons une hypothése : si la mise en scéne d’Yves Beaunesne réussit aussi bien le grand écart
entre ancrage symboliste et modernité contemporaine, c’est peut-&tre parce qu’elle ose d’entrée de
jeu s’interroger sur I’ambivalence d’une écriture dont les contradictions s’enracinent d’abord
lointainement dans les origines de la dramaturgie élisabéthaine, puis dans le drame romantique®.

Ce détour par le théatre marivaudien monté par Patrice Chéreau et par le répertoire
maeterlinckien mis en scéne par Yves Beaunesne nous permet de passer au quatrieme chapitre
de notre premiere partie de thése intitulé : « La représentation comme « ex/peau/sition » de
« corps suintants » et fluidiques, vers un dépouillement du théatre au profit de I’intimité et de

la “violence des sentiments” ».

Selon Valérie Nativel, ’esthétique chéraldienne consiste en une « ex/peau/sition »,
quitte & cotoyer ’obscéne®®. Lieu ou se déploie la sensualité, la peau met au jour I’équivocité
du désir, a la fois coup ou caresse, main ou griffe. La peau est autant une carapace qu’une
interface qui permet un échange avec ’autre. Elle s’apparente a une intersection entre le moi et
I’autre et s’avere tout autant lieu de défense que surface d’expression. Les émotions peuvent se
lire sur I’épiderme. Tel le parchemin d’une individualité offerte au regard du spectateur, la peau
est aussi bien un organe protecteur qu’un lieu de monstration. Ainsi, la peau fait ’objet d’un
paradoxe. De nature chiasmatique, elle désigne a la fois I’intérieur (1’intériorité) et I’extérieur

(I’extériorité).

A I’image de Valérie Nativel quant au théatre koltésien mis fréquemment en scéne par
Patrice Chéreau, nous postulons que le corps du théatre racinien et claudélien, mis en scene
respectivement par Patrice Chéreau et Yves Beaunesne, est «suintant ». En effet, ces
répertoires partagent la caractéristique du « réel physique de la chair suintante »%¢, autrement
dit d’une extériorité radicale. C’est bien cette filiation auctoriale, actoriale et artistique qui Se
situe au cceur de notre thése de doctorat. Le « corps suintant » doit se penser comme une
mugueuse, a savoir une membrane poreuse et vulnérable ou le désir s’infiltre, tel un venin ou

une épée qui pourfend les corps et les coeurs. Le corps que I’on souhaite carapace parait étre un

ainsi que des précieuses parures [...] dont la richesse trahit la cupidité et I’appat de 1’or, moteurs de la plupart des
guerres, meurtres et sacrifices. Non seulement une telle garde-robe soude le clan, mais elle le distingue et le relie
a I’époque élisabéthaine ainsi qu’a la tradition shakespearienne ».

373 'Yannic Mancel, « Le symbolisme comme esthétique de la modernité. A propos de la mise en scéne de La
Princesse Maleine par Yves Beaunesne », op. cit., p. 96.

374 1dem.

375 \alérie Nativel, La représentation de /’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 96.
376 Marie-Thérése Mathet, « La scéne de I’opéra Lucia De Lammermoor dans Madame Bovary », in Andrée-Marie
Harmat (éd.), Musique & littérature : jeux de miroirs, Toulouse, Editions universitaires du Sud, 2009, p. 134.
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corps suintant, « effusif » *”’, bouillonnant, a situer dans la logique du débordement, de ’excés

et du trop-plein.

Au corps suintant, qui échappe a ses frontiéres et excéde ses contours®’®, correspond
une « esthétique des sécrétions »*’°. De fait, le spectateur ne peut qu’étre troublé par la
manifestation visible de la sueur, de la salive, des larmes et du sang — c’est le cas lors de la
mort d’Hippolyte dans la mise en scéne chéraldienne de Phédre de Jean Racine — ou I’échange
de fluides (crachat et transpiration) entre Marina Hands et Eric Ruf, tels Isolde et Tristan, au
cours du « duo d’amour » dans la mise en scéne d’Yves Beaunesne de Partage de midi de Paul
Claudel. Le sang, le crachat et la transpiration sont autant d’éléments qui permettent de donner
a voir et de représenter le corps comme chair®?, en tant que voie d’accés a une intimité
psychique et physique, lieu de combat perpétuel et au caractére proprement violent des

sentiments.

377 Titre de D’article : David Vasse, « Mauvais sang : le corps effusif dans le cinéma de Patrice Chéreau », in
Gérard-Denis Farcy et Jean-Louis Libois (éds.), op. cit., p. 95-104.

378 Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 282.
379 |pid., p. 221.

380 |pid., p. 237.
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Chapitre 4 :
La représentation comme « ex/peau/sition »
de « corps suintants » et fluidiques,
vers un dépouillement du théatre

au profit de I’intimité et de la « violence des sentiments »
1. Patrice Chéreau

1.1 Un dispositif bifrontal d0 a une rencontre déterminante avec Bernard-Marie Koltes

En 1982, désormais directeur du Théatre des Amandiers a Nanterre — ou la création
artistique et les différents publics sont au cceur des préoccupations®®* — Patrice Chéreau entend
diriger les acteurs depuis le plateau®? et souhaite surtout faire découvrir Bernard-Marie Koltés

au plus grand nombre.

L’arrivée au Théatre des Amandiers a Nanterre améne ce metteur en scéne, en raison
de sa rencontre avec cet auteur contemporain, a un dépouillement scénique et a un plateau nu.
Pour ce faire, il travaille sur la réduction de la forme, cherche a créer une poétique singuliere
de I’espace, et s’avere en quéte d’un « deuil du visible », de I’image et du spectaculaire au profit
d’un questionnement incessant sur la spécificité du théatre2. De la salle a I’italienne au

dispositif bifrontal®®, la présence et la corporéité du comédien deviennent centrales au point

381 patrice Chéreau révait que ce lieu soit un mix entre Bayreuth et les studios de Boulogne-Billancourt.

Propos de Patrice Chéreau lors d’une interview supervisée par Georges Banu et Anne-Frangoise Benhamou.
Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.

Patrice Chéreau a cherché a concilier en un méme lieu la distanciation brechtienne, 1’esthétisme de Giorgio Strehler
et la tentation cinématographique.

Christophe Barbier, op. cit., p. 225.

Propos de Colette Godard : « Il s’agit de créer une Maison du théatre, ou le théatre soit au ceeur de toutes les
activités visibles ou invisibles au public. Avec un studio de cinéma, un atelier de décors. Et d’abord et avant tout,
une école, qui formera a la scéne et a 1’écran ».

- Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 158.

- Marion Denizot, « Patrice Chéreau, directeur du théatre Nanterre-Amandiers. Un homme de conviction au coeur
des mutations du service public pour la Culture », in Pascale Goetschel, Marie-Frangoise Lévy et Myriam
Tsikounas (éds.), op. cit., p. 174.

382 |bid., p. 173.

383 Valérie Nativel, La représentation de l'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 55 et
176.

384 a bifrontalité chéraldienne induit une définition du « dispositif » : « tout ce qui a, d’une maniére ou d’une
autre, la capacité de capturer, d’orienter, de déterminer, d’intercepter, de modeler, de contrdler et d’assurer les
gestes, les conduites, les opinions et les discours des étres vivants ».

Giorgio Agamben, Qu est-ce qu 'un dispositif ?, Martin Rueff [trad.], Paris, Payot & Rivages, 2007, p. 31.
Référence reprise par Pascal Lécroart dans son article dédié au théatre claudélien :
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d’étre le point focal des regards. Le dispositif bifrontal permet de faire prendre conscience au
public de I’importance de son regard, « de sa fonction structurelle et structurante, de la nécessité
de construire [ce] regard et d’articuler points de vue individuel et collectif »%°. Les corps des
acteurs se voient ainsi pris dans un espace marginal et inhabitable, ¢’est-a-dire un non-lieu — au
sens ou I’entend Marc Augé3®® — produisant de facto un impact sur les spectateurs, apparaissant
a la fois intrus et voyeurs. En effet, le dispositif bifrontal induit & la fois vigilance et proxémie
et génére par la méme non seulement « I’inquiétante étrangeté » (Unheimlich) freudienne, mais
aussi le Verfremdungseffekt du théatre brechtien*. Le dispositif bifrontal résulte d’une réflexion
débutée avec la mise en scéne de La Dispute de Marivaux. Rappelons en effet qu’a partir de la
petitesse du théétre, le « théatre intime » permet d’ouvrir I’espace, a la rencontre du monde, du

moi, de soi et de ’autre.

Il nous faut ici préciser que Paul Claudel s’avérait déja partisan de ce type de dispositif
scénographique, abstrait, simple et nu, qui repose sur la stylisation, le vide, I’épure et le
symbolisme des éléments épars qui le composent. Adepte du NO, influencé par Stéphane
Mallarmé (chef de file du symbolisme en France) et intéressé plus largement par les avant-
gardes artistiques, Paul Claudel se plait a rappeler que le théatre a I’italienne est régi par la
frontalité. Par conséquent, le public se voit séparé de 1’action représentée. Le comédien, quant
a lui, s’avance sur scene et se pose devant les gens pour énoncer sa tirade. A contrario, la
configuration bifrontale, d’une part, supprime la frontalité au profit de I’interpénétration entre
la scéne et la salle. D’autre part, cette scénographic met en exergue non seulement le jeu des
acteurs qui peuvent chorégraphier leurs déplacements, mais aussi la diction des comédiens ;
celle-ci pouvant étre par exemple définie comme une alternance entre I’aigu et le grave,

caractéristique de I’iambe grec, rythme cher a Paul Claudel®®’.

Pascal Lécroart, « Les écritures dramatiques contemporaines dans la postérité du verset claudélien », in Didier
Alexandre (éd.), op. cit., p. 390.

385 Florence March, « Le regard au risque du spectacle », in Frédéric Maurin (éd.), Ivo van Hove, la fureur de
créer, Besancon, Les solitaires intempestifs, 2016, p. 76.

386 Nous savons que Sylvie Freyermuth et Jean-Francois Bonnot ont remis en question dans leurs travaux la
définition du « non-lieu » par Marc Augé : Jean-Francois P. Bonnot et Sylvie Freyermuth, Malaise dans la ville,
Berne, Peter Lang, 2003, 334 p.

Néanmoins, vu que nous fondons notre réflexion en grande partie sur la thése de doctorat de Valérie Nativel et que
cette derniére se réfere & Marc Augé, nous avons donc opté pour cette signification.

Valérie Nativel, La représentation de ['intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 59.

387 pascale Alexandre-Bergues, « Le théatre claudélien au confluent des cultures », in Didier Alexandre (éd.), op.
cit., p. 275-276 et 284.

La langue grecque, sur laquelle se fonde la métrique latine, fait alterner des voyelles longues avec des voyelles
bréves. Les Occidentaux du XIX®™ siécle définissent d’ailleurs le théatre N6 comme 1’équivalent de la tragédie
antique grecque.

Pascale Alexandre-Bergues, « Le théatre claudélien au confluent des cultures », op. cit., p. 285.
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Patrice Chéreau vit véritablement « 1’Age d’or »® de sa carriére et marque I’histoire
du théatre en devenant le relais et le passeur privilégié de I’ceuvre koltésienne :
e 1983 : Combat de négre et de chiens connait un succés équivoque, car la critique salue
davantage le metteur en scéne que le dramaturge®® ;
e 1986 : Aprés Combat de négre et de chiens, Bernard-Marie Koltés écrit Quai Ouest pour
Patrice Chéreau3%, mais cette nouvelle mise en scéne est un échec®! ;
e 1987, 1988 et 1995 : Dans la solitude des champs de coton®? ;

e 1988 : Retour au désert3®.

Selon Catherine Tasca, codirectrice du théatre des Amandiers a Nanterre, Patrice
Chéreau réalise sans doute ce qu’il n’a pas réussi a faire au Théatre Gérard-Philipe a Sartrouville
en choisissant de créer une maison dans laquelle il y a des réunions de travail, comme en
famille. Le metteur en scéne souhaite également favoriser la pluridisciplinarité et faire venir
des artistes de tout horizon. L’affirmation d’une somme de subjectivités apparait, tel un
manifeste. L’intime est non seulement objet, mais aussi et surtout moteur de la création
artistique. Patrice Chéreau entend aussi suivre 1’idée de Pierre Romans et ouvrir une école, tel

un « atelier permanent » a I’'image d’Antoine Vitez*%*, afin de transmettre aux éléves, formés a

388 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.

389 patrice Chéreau défend Bernard-Marie Koltés en ces termes : « nous autres, metteurs en scéne, sans les auteurs
Nous ne sommes rien ».

Claude Stratz, « Chéreau et Marivaux », De la Scéne a [’écran, Paris, CNDP, 2007, p. 78.

390 - Anne-Frangoise Benhamou, « Genése d’un combat : une rencontre " derriére les mots " », Genesis, n° 26,
2005, p. 51.

- Florent Siaud, Les processus de la mise en scéne. Polyphonie et complexité dans la création scénique, Thése
défendue pour I’obtention du titre de Philosophiae Doctor (Ph.D.). Doctorat en littératures de langue frangaise et
Docteur en Etudes Théatrales (Jeanne Bovet et Jean-Loup Riviére, directeurs), 2014, p. 43.

Bernard-Marie Koltés répond & un journaliste : « je n’écris pas pour Chéreau, j’écris pour moi, mais quand mes
piéces sont écrites, elles sont pour Chéreau ».

Propos de Bernard-Marie Koltés cités par Patrice Chéreau : Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit.,
p. 100.

391 Valérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 190.
392 _a troisieme version voit le jour six ans aprés la mort de Bernard-Marie Koltés, survenue en 1989, la méme
année que Samuel Beckett.

Bernard-Marie Koltes et Samuel Beckett sont des écrivains contemporains et des figures importantes du théatre a
la fin du XX®siécle.

Véronique Vedrenne, « Beckett et Koltes », in Christophe Bident, Régis Salado et Christophe Triau (éds.), Voix
de Koltés, Anglet, Atlantica, 2004, p. 121.

393 Exceptons Roberto Zucco et ajoutons La Nuit juste avant les foréts que Patrice Chéreau finit pourtant par mettre
en scéne en 2010, car Iartiste considére désormais ce texte comme « un ancétre de La Solitude », autre titre pour
nommer Dans la solitude des champs de coton. Nous devons ces précisions & Valérie Nativel.

Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 64 et 87.
394 Bgatrice Houplain, « Théatre des Amandiers : un secret d’école », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise
Lévy (éds.), op. cit., p. 207.

Antoine Vitez a d’ailleurs ceuvré au Théatre des Amandiers a Nanterre.

Anne Ubersfeld, Antoine Vitez, metteur en scene et poéte, op. cit., p. 17.
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la fois au théatre et au cinéma, un viatique di & Roger Planchon, repris a Anton Tchekhov : « ne
jamais cesser de travailler ». Dans ce cadre, Patrice Chéreau ceuvre avec des acteurs renommés
tels que Maria Casarés ou Michel Piccoli et organise des séminaires, notamment sur 1’0péra,

avec Pierre Boulez.

Hormis Jean Genet et ses Paravents, Patrice Chéreau veut accueillir un auteur phare :
Bernard-Marie Koltés, pour lequel se crée une salle transformable et modulable a I’envi, avec
Combat de négre et de chiens, tel un « coup de tonnerre » et un « acte fondateur »**°. Preuve
s’il en est que le metteur en scéne a beau quitter sa pensée brechtienne, il ne s’éloigne pas pour
autant de sa pensée politique. Le choix de monter cette piece koltésienne pour inaugurer le
théatre des Amandiers & Nanterre le démontre. L’intime c6toie le politique et réciproquement.
Nous verrons dans la suite de notre réflexion que la rencontre entre ce metteur en scéne et cet

auteur contemporain fait coincider une dramaturgie et une expression subjectives.

Le réve de Patrice Chéreau vis-a-vis de Bernard-Marie Koltés était de revenir au temps
d’Anton Tchekhov et de Constantin Stanislavski, a 1’image de Louis Jouvet et de Jean
Giraudoux®® ou plus récemment de Krystian Lupa et de Thomas Bernhard®®’. Tandis que la
troupe commence les répétitions, ’auteur est encore en train de rédiger la piece et d’ajouter des
scénes. A la fois différents et complémentaires, Bernard-Marie Koltés et Patrice Chéreau
auraient donc pu travailler ensemble, main dans la main, I’un suivant les pas de ’autre ; ce qui
est quasiment arrivé avec Retour au désert et ce qui aurait pu advenir si Patrice Chéreau avait

monté Roberto Zucco ; chose qu’il n’a pas pu faire, car Bernard-Marie Koltés le lui a interdit398,

Formé au Conservatoire National Supérieur d’Art Dramatique (CNSAD), Pierre Romans a été 1’éléve d’ Antoine
Vitez et a fait partie de la distribution de la mise en scene vitézienne de Bérénice de Jean Racine dans le réle de
Titus, aux cotés de Madeleine Marion dans le role principal et d’Antoine Vitez lui-méme en Antiochus.

Quant & Jean-Hugues Anglade, aprés avoir incarné Rutile dans le spectacle précité et avoir été ’assistant a la mise
en scéne d’Antoine Vitez, il devient le protagoniste phare de L’Homme blessé (film réalisé par Patrice Chéreau,
sorti en 1983, qui met en présence deux fréres) et professeur a 1’école du théatre des Amandiers a Nanterre.

39 Catherine Tasca, « Lorsque tout commencait. Les années Nanterre ».

Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, J'y arriverai un jour. Patrice Chéreau, Arles, Actes Sud, 2009, p. 104.
Cet acte chéraldien fait écho & celui d’Yves Beaunesne avec La Princesse Maleine de Maurice Maeterlinck a
I’occasion de I’inauguration de 1I’Aula Magna a Louvain-la-Neuve (Belgique).

39 philipe Calvario, assistant et compagnon de Patrice Chéreau, confirme que la relation entre le metteur en scéne
et Bernard-Marie Koltés est comparable a celle de Constantin Stanislavski et d’Anton Tchekhov.

Philipe Calvario, « Travailler, travailler, travailler », in Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit., p. 117.
Propos confirmés par Patrice Chéreau.

Marie-1sabelle de Boula Mareuil, « Patrice Chéreau parle de Bernard-Marie Koltés », vidéo consultée en ligne sur
https://fresques.ina.fr/en-scenes/fiche-media/Scenes00003/patrice-chereau-parle-de-bernard-marie-koltes.html le
15 avril 2020.

397 Ce paralléle a été établi en 2016 lors de la 70°™ édition du Festival d’Avignon.

Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 362.

398 Propos de Patrice Chéreau.

Francois Koltés, « Chéreau / Koltés : Une rencontre », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=dWDDIdDBUmc le 17 décembre 2019.
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Quoi qu’il en soit, Patrice Chéreau s’est identifi¢ a Constantin Stanislavski, lors des répétitions

de Retour au désert®*°, guidé par ses rapports parfois conflictuels*® avec Bernard-Marie Koltés.

Le rapport de Patrice Chéreau au texte et aux mots est dd & « I’impact de deux chocs
violents : la cohabitation dans un méme théatre, en quelques mois, de Koltés et de Jean
Genet »*1. L’artiste doit donc cette importance des mots, particulierement & Bernard-Marie
Koltés et au combat qu’il a dii lui-méme mener pour le comprendre et I’interpréter : « Cela a
commencé avec Marivaux, mais [...] la ou j’ai compris, non seulement 1I’importance du texte,
mais [aussi] I’importance de la réflexion que I’on a sur le texte, c’est avec Koltes, a cause des
monologues [...], ce sont des piéces écrites en francais, aussi. A un moment donné, le théatre a
a voir avec la langue maternelle »*2, Quand un metteur en scéne s’intéresse a la (quasi) totalité
d’une ceuvre, cela lui permet non seulement d’interroger I’ceuvre en question dans toute sa
richesse et sa complexité, mais aussi de comprendre, voire de restituer les différentes
interprétations d’un méme texte. Patrice Chéreau revient a trois reprises — fait exceptionnel,
faut-il le souligner — sur Dans la solitude des champs de coton, texte qui est pour lui une
matrice, autant formelle que topique : « Comment ne pas voir dans chaque personnage de
Chereau cette “créature anonyme — [a un] marginal, [a un] immigré ? —[...] [@] un errant, [a]
un laissé pour compte, [a] un étre en souffrance qui, plus d’une heure durant, lance un appel
éperdu a la rencontre, a I’Autre, au dialogue ?” »*%. Chaque figure de I’ceuvre chéraldienne

ressemble ainsi, soit & un Dealer, soit a un Client.

Le fait de ne pas avoir pu créer Roberto Zucco est lié a I’agacement de Bernard-Marie Koltes face a des metteurs
en scéne qui ont refusé de monter son répertoire aprés Patrice Chéreau.

Propos de Patrice Chéreau dans : Les visages et les corps, op. cit., p. 101.

Eric Ruf le confirme : « Il a fallu longtemps pour que les gens se réintéressent & Koltés aprés Chéreau. Il [Patrice
Chéreau] a mis une main tellement incroyable sur cet auteur que, [...] mis a part dans les écoles, on s’y essayait
un petit peu mais sinon [...], voila ! ».

Propos d’Eric Ruf.

6 min. 40-7 min. 20.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (4/5) Mettre en scéne ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 29 décembre 2016. France Culture.
399 Propos de Patrice Chéreau.

Francois Koltés, « Chéreau / Koltés : Une rencontre », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=dWDDIdDBUmc le 17 décembre 2019.

400 \/alérie Nativel, « De ’entracte au break », Agon [En ligne], n °1, 2008.

401 patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 97.

402 Propos de Patrice Chéreau.

7 min. 55-8 min. 20.

Hors-champs. 2013. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 9 septembre 2013. France Culture.

403 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 222-223.

Dans sa thése de doctorat, Valérie Nativel détourne a dessein les propos de Jean-Pierre Sarrazac quant a Bernard-
Marie Koltes : « [il] imagine une créature anonyme — marginal, immigré ? — postée a un carrefour a un coin de
rue, dans la pluie, le vent, la nuit, un errant, un laissé pour compte, un étre en souffrance, qui, plus d’une heure
durant, lance un appel éperdu & la rencontre, a 1’ Autre, au dialogue ».

Valérie Nativel, La représentation de l'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 63-64.
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1.2 Dans la solitude des champs de coton de Bernard-Marie Koltés : un « texte matriciel »*%

« L’amour, ¢’est donner ce qu’on n’a pas a quelqu’un qui n’en veut pas »

Jacques Lacan*®.

Nous allons maintenant nous intéresser aux trois versions de la mise en scene de
Patrice Chéreau de Dans la solitude des champs de coton de Bernard-Marie Koltés. En
I’occurrence, la troisiéme mise en scéne (1995, Manufacture des (Eillets d’Ivry-sur-Seine, en
périphérie parisienne) annonce Phedre de Jean Racine. Examinons comment le texte koltésien
demeure palimpseste du texte racinien et envisageons les raisons pour lesquelles Phedre de
Jean Racine vue par Patrice Chéreau ne peut se comprendre sans le recours a I’autorité
koltésienne. Nous verrons en quoi le fait de s’étre a de nombreuses reprises confronté a ce
répertoire contemporain a changé le rapport de Patrice Chéreau au texte de théatre et modifié
par 1a méme son regard sur le théatre en général. Comment cette vision singuliere influence-t-
elle sa mise en scene de la tragédie racinienne ? C’est précisément a cette question centrale que
nous entendons répondre par ce qui va suivre. Nous constaterons que Phedre s’apparente, d’une
part, a la fusion et a I’alliance entre Marivaux, Bernard-Marie Koltés et William Shakespeare.
En effet, Patrice Chéreau estime que Bernard-Marie Koltés convoque a la fois William
Shakespeare pour la brutalité et la proliféeration de la langue et Marivaux pour la ponctuation et
la rigueur de la mise en forme textuelle. Dans le méme ordre d’idées, le metteur en scéne voit
Jean Racine sous-tendu par William Shakespeare*® et par Marivaux qui doit a cet auteur

classique sa rigueur formelle*’. D’autre part, Phédre de Jean Racine donnera naissance a la

Selon ses notes manuscrites conservées a I'IMEC, Patrice Chéreau recherche la marginalité et la périphérie, des
son premier film La Chair de [’Orchidée.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 37.
404 Nous reprenons ces termes a Valérie Nativel.

Valérie Nativel, La représentation de !'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 63.

405 Anne-Frangoise Benhamou cite Jacques Lacan dans :

Anne-Francoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 99.

Dans le méme ordre d’idées, Paul Claudel affirme & Eve Francis : « Il n’existe pas de bonheur en amour ».

Eve Francis, Un autre Claudel, Paris, Grasset, 1973, p. 67.

Dans ses notes manuscrites préparatoires au film L’Homme blessé conservées a I’IMEC, Patrice Chéreau abonde
également en ce sens : « Chacun tue ce qu’il aime » et « tuer ce qu’on aime, surtout ce qu’on aime ».

Julien Centreés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 47, 93
et 206.

406 Dans sa postface a I’ouvrage de Dominique Goy-Blanquet, Frangois Regnault affirme que William Shakespeare
s’apparente pour Patrice Chéreau & une « basse chiffrée », comme en musique.

Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 372.

407 Jennifer Tamas affirme que Marivaux reprend a Jean Racine les dialogues, les absences de réponse, les
provocations et les esquives.

Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 21.
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mise en scéne de Patrice Chéreau de I’opéra Tristan und Isolde, opéra de Richard Wagner
(2007, Scala de Milan).

En 1986, a la suite de 1’échec de la mise en scéne de Quai Ouest, Bernard-Marie Koltes
en vient a La Solitude pour contrer les caractéristiques artistiques majeures de Patrice Chéreau,
a savoir motiver chaque réplique, rendre lisibles et charnels des affects complexes et
antinomiques et mettre en scéne le desir et la passion. De ce fait, le dramaturge privilégie
davantage I’hostilité. Face a I’innommable, le Dealer recourt d’entrée de jeu a une expression
hypothétique et concessive pour mieux convaincre le Client : « Si vous marchez dehors, a cette
heure et en ce lieu, c'est que vous désirez quelque chose que vous n'avez pas, et cette chose,
moi, je peux vous la fournir »*%, Michel Vinaver affirme que les répliques du Dealer et du
Client répondent a quatre catégories de « figures textuelles » importantes, a savoir I’attaque, la
riposte, ’esquive et la défense ; autant d’annonces des « actions scéniques, [de] la disposition

des locuteurs, [de] leur proxémique et [de] leurs déplacements »*°°,

A I'image des tragédies raciniennes et du théatre marivaudien, la parole koltésienne
apparait performative, phatique et agissante, car elle tend a convaincre 1’autre, a batir et a étayer
une argumentation. Fondée sur I’éristique, autrement dit 1’art de la controverse*'°, cette parole
régit les événements, détermine les positions d’un protagoniste vis-a-vis de 1’autre et modifie
par la méme 1’état d’esprit des deux personnages*'. Il existe ainsi un équilibre et une symétrie
entre le Dealer et le Client. L’un répond a I’agression et a I’arrogance de I’autre et les lui rend
coup pour coup : « On pourrait dire du théatre de Kolteés qu’il est verbeux au sens ou 1’on se
paie littéralement de mots jusqu’au moment ou cela ne suffit plus et que tout explose »*'2. Ce

jeu de ping-pong entre les répliques sert donc a préserver un niveau maximal de tension

408 Bernard-Marie Koltés, Dans la solitude des champs de coton, Paris, Editions de Minuit, 1986, p. 10.

« La concession est une stratégie argumentative consistant dans un premier temps a donner raison a la these adverse
pour la réfuter par la suite en la renversant ».

Kyung-Hoon Moon, Rhétorique et argumentation chez Bernard-Marie Koltés : une dramaturgie de la
confrontation, Thése défendue pour 1’obtention du titre de Docteur en études théatrales de la Sorbonne nouvelle,
Institut de Recherches en Etudes Théatrales (Gilles Declercq, directeur), Paris, 2017, p. 253.

409 Daniela Gothova-Jobert, Le Théatre de Bernard-Marie Koltés : le dialogue dramatique réinventé, Thése de
doctorat, Université Vincennes & Saint-Denis — Paris 8, 2001, p. 280.

Référence reprise par :

Kyung-Hoon Moon, op. cit., p. 240.

410 Julien Rault ne dit pas autre chose de la langue de Marivaux dans La Dispute vue par Patrice Chéreau.

Julien Rault, « De la transparence a I’émergence de la réflexivité éristique dans La Dispute de Marivaux », Styles,
Genres, Auteurs, n°18, 2018, p. 135-148.

411 Kyung-Hoon Maon, op. cit., p. 240-241.

412 Propos de Marie Scarpa.

5 min. 45-5 min 57.

Marie Scarpa, « Personnages liminaires dans le théatre de Bernard-Marie Koltés », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=4kBtOoJvhOA le 2 juillet 2021.

109


https://www.youtube.com/watch?v=4kBtOoJvhOA

dramaturgique. Le dialogue s’apparente donc a un « champ de bataille » dans lequel les deux

monologues se heurtent et cohabitent simultanément*2,

Le théatre koltésien a trait aux thématiques privilégiées par Patrice Chéreau, a savoir
articuler les contradictions intimes des personnages avec les logiques du pouvoir®. A
l'occasion de la premiére mise en scene de La Solitude, Bernard-Marie Koltés rédige le « priére
d'insérer » suivant : « Si un chien rencontre un chat ; si deux hommes, deux especes contraires,
sans histoire commune se trouvent par fatalité face-a-face ; il n'existe rien d'autre entre eux que
de I'nostilité, qui n'est pas un sentiment, mais un acte, un acte d'ennemis, un acte de guerre sans
motif »*°. Ces rapports conflictuels prennent la forme d’une parabole animale qui met en avant
I'hostilité, la méfiance et l'affrontement générés par la rencontre. La haine et la violence,
présentes ou que I'on soit, sont mises au jour par I'espace nocturne dans lequel se déroule le
face-a-face entre le Dealer et le Client — duo comparable a celui formé par La Marquise de
Merteuil et Valmont dans Quartett d’Heiner Miiller*'® — liés par un contrat social tacite. Les
relations sentimentales dans le théatre koltésien ressemblent aux transactions commerciales
dans lesquelles un quémandeur formule une demande a un pourvoyeur ; ce dont témoigne la
définition du deal insérée par le dramaturge en amont du texte théatral*!’. Le don devient parole,
le recu, écoute et le rendu, réponse. Patrice Chéreau confirme cela en ces termes : « Il [Bernard-
Marie Koltés] pensait que les rapports entre les gens n'étaient pas des rapports d'amour ni
d'affection, mais des rapports de troc, d'échange, et il n‘avait pas tort a mon avis »*8, Marie
Scarpa précise qu’au sens anthropologique du terme, 1’échange est la capacité « de faire alliance
ailleurs », de «quitter 1'utopie de [I’entre-soi», de « I’intercommunautaire » et de

« I’interfamilial »*'°. Or, dans le cas du théatre koltésien, il s’avere impossible a I’en croire de

413 Kyung-Hoon Moon, op. cit., p. 278.

414 Anne-Francoise Benhamou, « Black Lives Matter. Koltés postcolonial », Pascale Goetschel, Marie-Frangoise
Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 186.

415 Franck Evrard, Dans la solitude des champs de coton : étude sur Koltés, Paris, Ellipses, 2004, p. 109.

416 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 185.

Précisons que Quartett d’Heiner Miiller a été monté par Patrice Chéreau en 1985, la méme année que La Fausse
Suivante de Marivaux.

Dans son ouvrage intitulé Patrice Chéreau [’intranquille, Dominique Goy-Blanquet précise que Les Liaisons
dangereuses de Laclos est le roman favori de Patrice Chéreau.

417 « Un deal est une transaction commerciale portant sur des valeurs prohibées ou strictement contrdlées, et qui
se conclut, dans des espaces neutres, indéfinis, et non prévus a cet usage, entre pourvoyeurs et quémandeurs, par
entente tacite, signes conventionnels ou conversation & double sens — dans le but de contourner les risques de
trahison et d'escroquerie qu'une telle opération implique — a n'importe quelle heure, du jour et de la nuit,
indépendamment des heures d'ouverture réglementaires des lieux de commerce homologués, mais plutét aux
heures de fermeture de ceux-ci ».

Bernard-Marie Koltés, Dans la solitude des champs de coton, Paris, Editions de Minuit, 1986, 60 p.

418 Anne-Frangoise Benhamou, Koltés, dramaturge, Paris, Les Solitaires intempestifs, 2014, p. 230.

419 Propos de Marie Scarpa.

23 min. 20-23 min. 40.
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sortir de « ’utopie cauchemardesque [...] de ’entre-soi »*?°. En tant que metteur en scéne,
Patrice Chéreau a I’opportunité inédite de lire le monde selon la perspective d’un auteur
contemporain et de se voir confronté par ce fait méme a un « pur combat de paroles »*?%, En
I’occurrence, dans le « théatre intime », I’échange de répliques assassines s’avére ininterrompu,

et I’espace devient temps de paroles :

Ma principale préoccupation avec La Solitude a été de montrer dans le jeu a quel point on pouvait
mordre dans le texte de Bernard, le macher, en faire une expression du réel. Malgré sa sophistication,
le vouvoiement et les transpositions, le texte engendre une magie, une évidence théatrale. De la joute
oratoire, du pur combat de paroles naissent réellement un événement de théatre, une situation
concréte*??,

En ce qui concerne la forme de cette piéce de théatre, le dialogue entre le Dealer et le
Client n’a que faire de départager ce qui s’apparente au littéraire ou au théatral. Dés lors, pour
I’ultime version en 1995 a la Manufacture des (Eillets d’Ivry-sur-Seine, le metteur en scéne
choisit de privilégier une « lecture contre-auctoriale »*?3 qui va a I’encontre de 1’auteur, en
s’axant sur le texte et sur I"occurrence incessante du mot « désir ». En effet, ce terme est
prononceé onze fois par le Dealer et sept fois par le Client. Néanmoins, Patrice Chéreau nuance
ses propos en insistant sur les paravents que Bernard-Marie Koltés a insérés dans sa piéce de
théatre afin qu’elle ne soit pas assimilée a une potentielle scéne de « drague », bien qu’elle en
possede tous les mécanismes. Malgre la lecture contre-auctoriale fondatrice, cette mise en scene
demeure indissociable du texte koltésien. « La figuration tragique de la passion impossible »*2*
témoigne de ’appropriation du théatre de Bernard-Marie Koltes par Patrice Chéreau. Des
I’ouverture de cette piece de théatre, le metteur en scéne remarque que le désir est un concept
essentiel, sans cesse associé au regard d’autrui sur soi, au manque, a la blessure et a la privation.
Selon Vincent Huguet, « le manque et ’abandon sont au cceur de la valse des corps imaginée
par Patrice Chéreau »*%°. Sous le regard chéraldien, le texte koltésien ressemble a une quéte

impossible de I’amour et du don, du désir et de la satisfaction. La relation entre le Dealer et le

Marie Scarpa, « Personnages liminaires dans le théatre de Bernard-Marie Koltés », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=4kBtOoJvhOA le 2 juillet 2021.

420 Propos de Marie Scarpa.

25. min. 30-25 min. 40.

Marie Scarpa, « Personnages liminaires dans le théatre de Bernard-Marie Koltés », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=4kBtOoJvhOA le 2 juillet 2021.

421 Anne-Frangoise Benhamou, « Le lien durable avec un auteur contemporain », Koltés, combats avec la scéne,
Paris, CNDP, 1996, p. 43.

Jean-Pierre Sarrazac affirme que 1’essai Fragments d’un discours amoureux de Roland Barthes convient
parfaitement & la dramaturgie koltésienne.

Jean-Pierre Sarrazac, Critique du thédtre. De ['utopie au désenchantement, op. Cit., p. 126-127.

422 Propos de Patrice Chéreau repris par Anne-Frangoise Benhamou dans :

Anne-Francoise Benhamou, « Le lien durable avec un auteur contemporain », op. cit., p. 47.

423 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 93-95.

424 |bid., p. 110.

425 \/incent Huguet, « De la maison des pensées », in Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 113.
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Client est fondée sur le mensonge, le chantage et la souffrance. La sexualité, qu’il faut ici
distinguer de I’amour, est un théme omniprésent dans le discours des deux protagonistes,
autrement dit dans les sous-entendus du Dealer et les hypotheses du Client. Selon Patrice

Chéreau, cette ceuvre est caractérisée par une violence des sentiments.

Toutefois, l'interdit koltésien relatif a la «drague homosexuelle » fut jusqu'alors
respecté. En effet, Patrice Chéreau a proposé deux autres versions, en 1987 et en 1988, aux
antipodes de celle de 1995. L’artiste a ainsi rompu avec les scénographies d'envergure qu'il
avait congues pour Combat de négre et de chiens et Quai Ouest en vue de privilégier une mise
en scene épurée et davantage axée sur le texte. Envisageons sans plus tarder les deux versions

de 1987 et de 1988, avant de voir en quoi la mise en scéne de 1995 fait véritablement rupture.

1.2.1 La Solitude 1 : le théatre au bord de sa cessation*?®

Du 27 janvier au 2 février et du 5 au 17 mars 1987%%’, au théatre des Amandiers a
Nanterre, Dans la solitude des champs de coton met en face-a-face Isaac de Bankolé dans le
réle du Dealer — apres avoir incarné Abad dans Quai Ouest en 1986 — et Laurent Malet,
interprete du Client. Les deux rdles sont confiés a deux acteurs de cinéma qui n’ont jusqu’alors
quasiment jamais expérimenté la scéne de théatre. C’est pourquoi ce spectacle se situe au bord
du théatre sans y plonger véritablement. Cette premiere mise en scéne ressemble a une
expérience in progress*?®, Composée de dix-huit représentations face a une jauge de trois-cent
cinquante places, cette premiere version oppose, comme le souhaite Bernard-Marie Koltes, une
personne de couleur noire et une personne de couleur blanche. Dans le programme qui
accompagne ce spectacle, Patrice Chéreau se pose cette question: « Est-ce un dialogue
philosophique dans la maniére du XV111° siécle ou plus simplement une entrée de clowns ? »*29
La mise en scéne est dépouillée et comporte un dispositif bifrontal. Le plateau est entierement
nu. L’essentiel est le texte porté par les acteurs, mis en valeur par les lumieres et une bande-son
appropriée. La sidération est unanime face au texte koltésien. Selon Anne-Francoise Benhamou,

si les acteurs se confrontent a cette ceuvre, théatralement parlant, la maitrise semble

426 Un extrait vidéo de cette mise en scéne est disponible ici :

Marie-1sabelle de Boula Mareuil, « Dans la solitude des champs de coton », vidéo consultée en ligne sur
https://fresques.ina.fr/en-scenes/fiche-media/Scenes00002/dans-la-solitude-des-champs-de-coton.html le 15 avril
2020.

427 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 96.

428 |bidem.

Cet anglicisme est choisi délibérément par Anne-Francoise Benhamou.

429 Anne-Frangoise Benhamou citée par :

Sophie Proust, « Une autre solitude », article consulté en ligne sur
http://www.cnt.asso.fr/upload/Une_autre_solitude.pdf le 16 décembre 2019.
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insuffisante**°. Or, ce qui compte, c’est précisément 1’énigme et le choc : « Cette version a la
fois charnelle et distante se maintient dans une étrangeté suspendue, produisant une
représentation toujours en équilibre instable, sur un fil, au pur présent, entre théatre et non-
théatre »*3!. La véhémence omniprésente dans cette piéce donne raison a ce parti pris liminaire
de mise en scene. En effet, la véhémence ne cherche pas a faire éclater la violence et ne consiste
pas en un acte de violence. Il s’agit plutdt de représenter la violence préte a éclater, au bord du
précipice. Cette tension entre 1’acte violent et le langage de transaction perdure jusqu’a la fin.
Cela confirme la volonté et le souci des protagonistes d’opter pour la rhétorique, ¢’est-a-dire
I’art du discours et de la pragmatique, en d’autres termes le discours en situation d’interactions

plut6t que pour la violence physique.

Quant au rythme de ce spectacle, il s’apparente a un match ; d’ou I’utilité de la mi-temps
introduite par Patrice Chéreau. En effet, il insére en apparence une pause et un entracte,
comparable a la mi-temps au tennis, durant lesquels les deux acteurs sont assis dans le public
et boivent de I'eau, en se faisant face. Cette interruption du jeu crée a la fois une distance et une
complicité avec le public. Cette pause demeurera constante dans les trois versions, bien que
Patrice Chéreau en fasse varier la position et en modifie par ce fait méme le sens. C’est ce que

nous allons envisager avec ce qui suit.

1.2.2 La Solitude 2 : I’intimité de I’acte théatral

Du 20 au 29 novembre 1987 au Théatre des Amandiers a Nanterre et du 16 au 28 juillet
1988 au Festival d’Avignon, Laurent Malet joue un Client « punk agressif »*3?, tandis que
Patrice Chéreau remplace Isaac de Bankolé — pris par un tournage — au pied levé et interprete
un Dealer rusé et sournois. Ce parti pris va a 1’encontre de l'avis de I’auteur qui souhaite
ardemment que le Dealer soit incarné par une personne de couleur noire. La piéce ressemble a
une scéne de drague homosexuelle. En devenant acteur, Patrice Chéreau est entré en contact
avec la sinuosité, le parler quotidien, la parlerie et la palabre*®, voire le slam de I’écriture
koltésienne, tout en étant fin connaisseur de cette ceuvre, du fait de son expérience acquise au

gré des différents spectacles. Dés lors, I’artiste a directement su comment dire ce texte.

430 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 98.
431 bid., p. 101.

432 Anne-Frangoise Benhamou citée par :

Sophie Proust, « Une autre solitude », article consulté en ligne sur
http://www.cnt.asso.fr/upload/Une_autre solitude.pdf le 5 janvier 2020.

433 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 223.
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Dans cette deuxieme appropriation du texte, la différence irréductible entre le Dealer et
le Client n’étant plus la couleur de peau, il faut la réinventer. C'est le deal au premier sens du
terme qui devient le maitre du jeu entre le Dealer et le Client et qui apparait comme une
métaphore passionnelle des rapports humains. En revanche, la dramaturgie s’avere équivoque.
Le désir homosexuel est présent de maniére cryptée et paradoxale, affirmée autant que déniée.
I1'y a lieu ici de souligner que cette version est créée en pleine épidémie du sida. Qu’a cela ne
tienne, alors qu’il y a une forte attente de la part du public et une division de la critique vis-a-
vis du texte koltésien, cette deuxieme mise en scene connait un grand succes et triomphe. Le
texte est pleinement maitrisé. Devenu acteur, le metteur en scene démontre que cette ceuvre
peut étre jouée. Cette nouvelle version comporte tous les éléments caractéristiques du travail
chéraldien : la tension en continu, la violence au bord de I’explosion, un rapport de forces
ininterrompu entre les personnages et des acteurs grandement investis, tout au long du

spectacle.

1.2.3 La Solitude 3 : I’intime propre a la danse contemporaing*

Du 15 novembre 1995 au 14 janvier 1996 a la Manufacture des (Eillets d’Ivry-sur-
Seine, avant Venise, Munich, Copenhague, Vienne, Porto, Milan, Weimar, Edimbourg, Séville,
Barcelone, Genéve et la Brooklyn Academy of Music de Brooklyn (New-York)*®, la troisiéme
version de La Solitude voit le jour, six ans apres le déces de Bernard-Marie Koltés, pour
démentir les deux mises en scéne précédentes. Selon Anne-Frangoise Benhamou, a I’image de
La Dispute de Marivaux, cette mise en scéne constitue le sommet de la réussite chéraldienne
sur un texte koltésien*3®, Cette ultime version met face-a-face les deux artistes que sont Patrice
Cheéreau et Bernard-Marie Koltés. Le premier s’empare donc a nouveau du texte singulier du
second, mais tente cette fois de I’écouter et de le comprendre différemment qu’en 1987 et 1988.
Pour ce faire, il reprend le r6le du Dealer, tel un taureau dans une arene, au regard noir et aux

muscles tendus. Il propose a Pascal Greggory — pour lequel Patrice Chéreau est devenu un

434 pour de plus amples informations sur ce que dit Patrice Chéreau a Pascal Greggory lors des répétitions, voir :
« Patrice Chéreau. Paroles de répétitions ».

Anne-Francoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 163-185.

435 En 1996, lors de la 10°™ cérémonie des Moliéres, Patrice Chéreau a recu le « Moliére du metteur en scéne »
pour ce spectacle.

Guylaine Massoutre, « Dans la solitude des champs de coton », Jeu : revue de théatre, n° 81, 1996, p. 190.

436 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 88.
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437 t438 1i

« pygmalion » et un « révélateur » qui I’a fait grandir*’ — d’interpréter le role du Clien
s’agit, pour eux, de mettre en exergue |’érotisme métaphorique perceptible dans la joute verbale
du Dealer et du Client, autrement dit de révéler « I’enjeu érotique de la relation des deux
hommes »*°. Dans ce dispositif bifrontal, I’'union des corps et I’aura corporelle de fantasme et
de mélancolie apparaissent a travers « I’irruption abrupte » d’une danse sensuelle, en miroir
décalé, vraisemblablement improvisée — méme si ce pas de deux a été chorégraphié par
Christophe Bernard — et inspirée par le film Down by law (Sous le coup de la loi, Jim Jarmusch,

1986).

Cet instant chorégraphique gémellaire, digne d’un ballet, s’apparente a un « coup de

théatre », un « moment électrique » et « un “éclat d’orage” »*4°, une danse tribale, un match de

441

boxe, un art martial, une capoeira, du tango, du kung-fu***, une transe, une pause, un entracte,

un interméde ou & un break propre au hip-pop**?. Cette danse se produit sur le titre palimpseste

437 Propos de Pascal Greggory.

3 min. 15-3 min. 40.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.

438 pascal Greggory confie également a Joélle Gayot : « quand il [Patrice Chéreau] m’a proposé la piéce, je lui ai
dit : “J’aimerais bien jouer le Dealer”. Il m’a regardé comme si j’étais le dernier des crétins et m’a dit : “Tun’es
pas un Dealer, tu es un Client dans la vie 1”».

15 min. 55-16 min. 08.

Une saison au théatre. 2018. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 9 décembre 2018. France
Culture.

439 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 107.

440 Propos de Mathilde La Bardonnie dans Libération et de Colette Godard repris dans :

Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 235.

441 Ces termes traduisent cette volonté des deux personnages de s’approcher I’un de I’autre : « Il y a un art martial
qui s’appelle la capoeira, qui est pratiqué par les Noirs, qui tient de la boxe, du karaté, de la danse [...], c’est le
comble de ce que j’ai toujours préféré dans les arts martiaux : I’approche de 1’adversaire ».

« Bernard-Marie Koltés, Lettres, Les Editions de Minuit, 2009, p. 503 ».

Kyung-Hoon Moon, op. cit., p. 239 et 276-277.

442 Nous reprenons ces termes a Valérie Nativel qui cite également les propos du chorégraphe Angelin Preljocaj :
« Quand on travaille sur le corps, on bute toujours sur cette solitude terrifiante de I'étre humain ».

« “La danse est un art de combat”, propos recueillis par Dominique Simonnet, L ’Express, 20 septembre 2004 ».

- Transe : « possession, qui s’empare soudain des deux hommes et les contraint a bouger, a danser, a exécuter cette
gestuelle primitive, dans la nécessité impérieuse d’expulser le trop plein de désir ».

Les définitions suivantes sont reprises du Trésor de la langue francaise informatisé :

- « Pause : 1. Suspension, interruption momentanée d’une activité ou d’un processus.

2. a) Temps de silence marqué par un interlocuteur dans 1’interlocution ou le discours.

b) Temps de repos interrompant une activité ».

- « Entracte : A. Interruption intervenant normalement dans le cours d’une représentation théatrale, entre la fin
d’un acte et le début d’un autre.

B. Au fig. Moment de répit dans le cours d’une action ».

- « Interméde : Divertissement dramatique, lyrique, chorégraphique ou musical s’intercalant entre les actes d’une
picce de théatre, les parties d’un spectacle ».

- « Break : A. Court passage improvisé par un instrumentiste hors de la ligne principale du morceau ».

Valérie Nativel, « De I’entracte au break », Agon [En ligne], n °1, 2008.
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Karmacoma du groupe « trip-hop » Massive Attack*?. En voici les paroles traduites en vis-a-

Vis par nos soins :

« You sure you want to be with me : Tu es sdr que tu veux étre avec moi ?

I’ve nothing to give : Je n’ai rien a donner

Won't lie and say this lovin’s best - Ne mens pas et ne dis pas que cet amour est le meilleur
Leave us in emotional peace : Laisse-nous dans une paix émotionnelle

Take a walk, taste the rest : Fais un tour, golte au repos

No, take a rest : Non, repose-toi

| see you digging a hole in your neighborhood : Je te vois creuser un trou dans ton quartier
You 're crazy but you're lazy : Tu es fou, mais insouciant

No need to live in a lean-to : Pas besoin de vivre en apprenti

Your troubles must be seen to seen to : Tes ennuis doivent étre vus pour étre vus

Money like it’s paper with faces I remember . L'argent ressemble a du papier avec des visages

dont je me souviens

| drink on a daily basis : Je bois (a la santé d’) une société en déclin

Though it seldom cools my temper : Méme si cela soulage rarement mes tourments
It never cools my temper : Cela ne soulage jamais mes tourments

Walking through the suburbs though not exactly lovers : Longeant les bas-quartiers bien que

(nous ne soyons) pas exactement amants

You're a couple, ‘specially when your body’s doubled : Tu es un couple, surtout quand ton

corps se double

Duplicate, then you wait for the next Kuwait : Reproduis, ensuite prépare-toi au prochain

Koweit

Karmacoma : le coma du karma »***,

443 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 68.
444 Karmacoma est issu de I’album Protection, paru en 1994,
Valérie Nativel, « De I’entracte au break », Agon [En ligne], n °1, 2008.

116



Proche de I’effet de distanciation brechtienne**®, cette danse énergique, sauvage et a la
violence sous-jacente permet au duel de devenir duo, le temps d’un interlude musical et de
quelques minutes ou le temps se voit soudainement suspendu. Cette « danse macabre de
’homme et de la Mort »*#® a trait a un corps-a-corps entre un homme désirant et un homme qui
se dérobe et entre un homme torturé et un homme supplicié : « Les personnages koltésiens
ressentent violemment cette fragilité qui tient sans doute au vacillement de I’identité incertaine
d’un étre suspendu a un autre qui fait défaut, annihilé par une demande qui le traverse »**'.
Cette danse symbolise un accord érotique entre les corps et un partage amoureux. A cet instant,
’attention des spectateurs s’en voit aiguisée : « Elle [la danse] survenait, d’un coup, par un
poignant enchainement en hiatus, parfaitement imprévisible a I’issue de la mi-temps du
spectacle »*8, Ce découpage en actes et la suspension de I’action ne sont initialement pas
prévus par Bernard-Marie Koltés, mais donnent naissance a « un cérémonial ludique »*°. En
effet, si aucune indication textuelle ne laisse présager cette coupure, cette discontinuité dans la
narration ou ce « geste d’inspiration-expiration »*%°, cette danse abrupte et primitive permet du
moins d’exprimer I’invisible, autrement dit ce que les deux personnages ne peuvent
verbalement se dire : « A la crispation de la diction du texte correspond le relachement,
I’extériorisation par le corps du moment dansé »**1. La tension langagiére devient physique et
passe par le corps des acteurs. C’est précisément cela qui demeure au cceur de notre thése de
doctorat dédiée a I’intime qui devient « extime » sur scéne. Rechercher la tension intérieure est
propre a I’analyse textuelle, au rapport a la scene et aux comediens. Patrice Chéreau démontre
un « rapport de force qui ne cesse de se déplacer comme une longue et contradictoire scéne
d’affrontement et de séduction » pour raconter la rencontre entre deux hommes mis a vif par un
désir intense et innommé*2. L’un entend parfaitement ce que ’autre lui dit. Si les questions de
I’un ne trouvent pas les réponses de I’autre, c’est qu’ils ne veulent pas se révéler leur pensée ou

leur désir. Tous deux n’ont que la mort a se donner en partage. Avec et grace a ces deux

445 « détachement critique vis-a-vis de la représentation et conscience de sa théatralité caractérisent cette rupture ».
De surcraoit, la piece Dans la jungle des villes de Bertolt Brecht peut étre percue comme une clé de lecture opérante
pour aborder La Solitude koltésienne.
Valérie Nativel, « De I’entracte au break », Agon [En ligne], n °1, 2008.
446 Michelle Chanonat, « Patrice Chéreau, le désir chevillé au corps », Jeu, n° 142/1, 2012, p. 125.
447 \/éronique Vedrenne, op. cit., p. 122.
448 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 68.
449 Jean-Francois Dusigne repris par Sophie Proust dans :
Sophie Proust, « Une autre solitude », op. cit..
450 \alérie Nativel, « De ’entracte au break », Agon [En ligne], n °1, 2008.
451 Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, p. 210.
2 Anne-Frangoise Benhamou, « Patrice Chéreau, metteur en scéne de Bernard-Marie Koltés : trois versions de
Dans la solitude des champs de coton (1987, 1988 et 1995) » reprise dans Sophie Proust, « Une autre solitude »,
op. cit.
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personnages, les spectateurs sont « saisis par ces figures de fusion, par ’espoir fou d’amour
sauvage qu’elles libéraient d’un coup »**3. Patrice Chéreau a d’ailleurs confié¢ au chorégraphe
Thierry Thied-Niang qu’il aimait particuliérement cette danse dans La Solitude, « un rituel, un
embrasement dans le texte, une échappée dans la relation entre les deux personnages [...], une
énergie pure, une forme d’abstraction pour nommer I’espace entre les corps et les mots, entre

les acteurs et les spectateurs »*>,

Dés lors, le Dealer n’est plus le seul dominant et le Client ne lui est plus tout a fait
hostile, mais est au contraire devenu sensible aux troubles. Pascal Greggory, I’interpréte du
Client dans cette mise en scéne, regarde fixement Patrice Chéreau en étant sans cesse a I’affit
de son point de vue. Leur jeu est poseé et proche du public. Tous deux disent le texte simplement,
dans une tension et une rigueur extrémes. Cette facon de dire la langue koltésienne se veut
résolument moderne et familiére aux spectateurs. A en croire Christophe Bident, ce parti pris
s’avere génant, car il n’entendait plus la musicalité propre a cette langue. Christophe Bident
précise que la musicalité de la langue koltésienne ne concerne pas seulement une question de
syntaxe, car il s’agit « d’alexandrins cachés [...], ¢a joue beaucoup avec des rythmes de la
métrique francaise »*°. 1l cite ainsi Bernard-Marie Koltés, affirmant que ses racines se situent
entre la langue classique francaise et le blues. Ce qui a également déplu a Christophe Bident,
c’est d’avoir ressenti un effet de domination du Dealer sur le Client, vraisemblablement
renforcé par le fait que les deux interpretes étaient alors amants. Pascal Greggory faisait face a

Patrice Chéreau, trés attendu dans ce réle et faisant I’objet d’une fascination sans précédent.

Toujours est-il que la tension se voit cristallisée par le jeu. Personne ne peut prédire ce
qui va résulter du contact physique : un coup ou une caresse ? : « lIs jouent vrai, a nu et a visages
découverts, leurs mouvements sont trés controlés, ils ne se déplacent pas beaucoup et ils se
tiennent [...] droit »*®, Par conséquent, cette version de La Solitude est dépourvue de

mouvements rapides ou spatialement déployés. Un lieu nu et une lumiere glauque, parfois

453 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 69.

454 Thierry Thied-Niang, « Ecrire, comme danser le mouvement... », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise
Lévy (éds.), Patrice Chéreau a !'euvre, op. cit., p. 361.

455 Propos de Christophe Bident.

43 min. 40-56 min. 40.

Catherine Doroszczuk, « « Dans la solitude des champs de coton » de B.-M. Koltés (par Christophe Bident) »,
vidéo consultée en ligne sur

https://www.canal-

u.tv/video/cpge jean zay/dans la solitude des champs de coton de b m_koltes par christophe bident.1390
7 le 15 avril 2020.

*® |réne Girkinger, La solitude & deux. La piéce Dans la solitude des champs de coton de Bernard-Marie Koltés
et ses réalisations scéniques par Patrice Chéreau, Frankfurt, Peter Lang, 2001, p. 89.
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teintée d’éclairs, accompagnent les deux acteurs qui se défient, tels « des boxeurs groggy »**’,

ivres de désir. Dans un ring vaste et désert, tous deux se cherchent et s’évitent. Les deux
comédiens apparaissent physiquement proches, jusqu’a en venir aux mains. Selon la journaliste

Joélle Gayot, ce spectacle était « animal, organique, érotique et d’une rare puissance »*°8,

Cette intensité de jeu se voit renforcée par le fait que Patrice Chéreau utilise les Ondes
Martenot. Celles-ci sont tout d’abord programmeées en régie avant d’étre ensuite commandées
par I’ingénieur du son au fur et @ mesure du jeu. Les Ondes Martenot servent vraisemblablement
a ponctuer et a accentuer une parole clé qui vient d’étre délivrée ou qui doit €tre impérativement
rappelée. Ce rappel est censé agir comme un aiguillon spectral sur le personnage. Ici encore,
les choix musicaux de Patrice Chéreau sont trés éclectiques. En témoigne cette alternance entre
le rock de « Massive Attack » et les hymnes de la Vierge, extraits des Chants sacrés Melchites.
Ce parti pris correspond vraisemblablement au double niveau du developpement du conflit entre
les deux protagonistes. D une part, la rivalité se donne a voir dans le spectacle ou « I’un joue
contre ’autre »*°. D’autre part, le Dealer et le Client travaillent I’aveu, et ce, de maniére sous-
jacente. L’un joue avec I’autre et recherche son assentiment. Tous deux luttent contre cet objet
innommé qu’est le désir ou le manque de désir profondément enfoui et difficilement

reconnaissable mais qui peut étre découvert par ’autre.

Avec une bande-son adapteée et réaliste et des jeux de lumiére qui permettent de mettre
en abyme le jeu des deux acteurs, le franc succes rencontré par cette ultime mise en scéne de
La Solitude, « acmé de la rencontre Chéreau - Koltes »*°, témoigne d’une transition et d’une
rupture dans le travail du metteur en scene. En effet, d’une part, la scénographie se fonde sur
« une architecture paradoxale »**, en tant qu’elle résulte du choix d’un lieu brut, réel et propice

a la violence de I’affrontement koltésien : la Manufacture des (Eillets d’Ivry-sur-Seine*®?,

47 Michelle Chanonat, op. cit., p. 125.

458 Propos de Joélle Gayot.

13 min. 48-14 min.

Une saison au théatre. 2018. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 9 décembre 2018. France
Culture.

459 Jean-Francois Dusigne repris par Sophie Proust dans : Sophie Proust, « Une autre solitude », op. cit.

460 Michelle Chanonat, op. cit., p. 125.

461 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 89.

462 Patrice Chéreau parvient a trouver des lieux atypiques et singuliers pour y faire du théatre, qu’il s’agisse, dans
ce cas-ci, de la Manufacture des (Eillets d’Tvry-sur-Seine (1995), des Ateliers Berthier pour Phédre (2003) ou du
salon Denon — comparable, selon Richard Peduzzi, a un cimetiére — au Louvre pour y créer Réve d automne de
Jon Fosse. Ce spectacle date de 2010 et a été créeé dans le cadre de 1’exposition Les visages et les corps ; titre qui
résume a lui seul la pratique du métier de metteur en scene de Patrice Chéreau. Les corps picturaux sortent des
tableaux pour étre incarnés face au public. Les étres de papier cotoient ainsi les étres de chair et le passé dialogue
avec le présent.
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Patrice Chéreau souhaite se focaliser sur les deux comédiens et le texte. Des lors, Richard
Peduzzi concoit des gradins réservés au public disposés bifrontalement avec des containers
bigarrés venant de Quai Ouest sur les cotés de la scene : « Le décor prend en charge a lui tout

seul le pouvoir de signification de I’acte théatral »*63,

D’autre part, le jeu théatral et I’engagement personnel du metteur en scéne dans le role
du Dealer tiennent autant a la mise a nu de soi qu’a I’autofiction ou a la performance. Patrice
Chéreau reconnait s’étre mis plus a nu que jamais, car il avait gardé en mémoire le texte et avait
le fantdme de Bernard-Marie Koltés en téte*®* : « Je suis I’acteur d’un seul role, le Dealer dans
La Solitude des champs de coton »*%. Selon Michelle Chanonat, les mots koltésiens
appartiennent pleinement a Patrice Chéreau, car ils s’intéressent au désir*®®. Le fait d’interpréter
ce role a permis a I’artiste de macher ’écriture koltésienne et de la comprendre de I’intérieur*®’.
De surcroit, il a pu se rendre compte qu’il n’existait aucune différence de réaction entre 1’acteur
et le personnage : « Je sais, pour avoir joué, que quand j’ai une réaction, il est impossible de
savoir sic’est I’acteur qui parle ou le personnage [...]. On n’est pas le personnage. On préte ses
traits [...], on réagit mentalement en fonction de I’image qu’on s’est construite [...] du
personnage. Il n’y a pas de différence »*®8. Cette « obligation de vérité » est tout d’abord
commandée par le corps, avant d’atteindre ensuite la téte, I’intellect et le raisonnement du
comédien®® :

Ce sont des choses incroyablement émouvantes. Qui sont au-dela de la technique. Une sorte
d’instinct qui revient de trés loin et qui intégre tous les paramétres : ce qu’ils savent du réle, ce que
vous leur avez demandé, ce qu’ils se sont construit et qui fait que c’est ce qui va ressortir et qui va
éclairer ou assombrir leur visage, et donner leur couleur aux mots*™.

Marie-Noéle Sicard, « Le Louvre invite... Patrice Chéreau », in Pascale Goetschel, Marie-Frangoise Lévy et
Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 245.

Pour de plus amples informations sur Réve d’automne, VOIr :

Quentin Rioual, « Patrice Chéreau dans le temps norvégien du début du XXI¢ siecle », in Pascale Goetschel, Marie-
Francoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 251-258.

463 Sophie Proust, « Une autre solitude », op. cit.

464 Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit., p. 49.

465 Propos de Patrice Chéreau lors d’une interview supervisée par Georges Banu et Anne-Francoise Benhamou.
Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.

Ces dires sont repris dans : Marie-Laure Blot (éd.), op. cit., p. 64-65.

466 Mlichelle Chanonat, op. cit., p. 125.

467 Propos de Patrice Chéreau lors d’une interview supervisée par Georges Banu et Anne-Frangoise Benhamou.
Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.

468 Propos de Patrice Chéreau.

Patrice Chéreau, « Metteur en scéne de cinéma, de théatre et d’opéra. Entretien avec N. T. Binh », op. cit., p. 104.
469 1dem.

470 1dem.
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Par ailleurs, pour les besoins de cette mise en scéne, Patrice Chéreau et Pascal
Greggory se livrent a un travail de maieutique*’. Chaque réplique et chaque geste contribuent
a montrer ce qui est sous-entendu. Chaque pas, chaque doute et chaque sentiment a sa raison
d’étre et se justifie dans I’intensité et l'intimité des deux protagonistes. Le metteur en scéne
dirige avec précaution et délicatesse Pascal Greggory, sous I’eeil intime, confident et complice
du réalisateur Stéphane Metge :

La direction d’acteurs c’est d’étre toujours au bord de la gaffe [...], parce qu’on ne sait pas sur quoi
on agit en fait, ¢’est le probléme. On est toujours au bord de la gaffe [...]. Parce que la personne joue
avec des choses qu’on ne connait pas [...]. L’acteur joue avec une vie privée dont on n’a pas toutes
les cordes comme ¢a ; et brusquement on dit un mot, et quelquefois il peut arriver qu’on dise un mot
malheureux*2,

Patrice Chéreau tente d’écouter comment Pascal Greggory s’appropric le texte
koltésien. C’est la raison pour laquelle, méme s’il interpréte le role du Dealer, le metteur en
scéne entend accompagner le jeu des acteurs, en adoptant la gestuelle d’un chef d’orchestre par
de grands mouvements des bras et des mains*’3, et en étant particulierement attentif au son, aux
notes de musique et a ’accord des voix entre elles. Rappelons que le travail fourni lors des
répetitions est tres important a ses yeux. Présent sans cesse sur le plateau, il fait preuve d’une
attention a toute épreuve, tel un fauve bondissant et refusant une quelconque improvisation :
« Ce n’est qu’aprés beaucoup de travail que tout sort comme si cela était évident »*’4. 1l finit
par changer la mise en scéne pour que ’attention du public soit entierement focalisée sur deux

acteurs au service d’un texte.

Comme le rappelle Pascal Greggory, cette ceuvre, « la plus fondamentale de Bernard-
Marie Koltés »*’°, constitue pour Patrice Chéreau « I’essence méme du théatre », a savoir

« deux acteurs, un texte, anu »*’®, Dés lors, l'acte théatral apparait en lui-méme comme légitime

471 Sophie Proust, « Patrice Chéreau, archétype du directeur d’acteurs ? », in Gérard-Denis Farcy et Jean-Louis
Libois (éds.), op. cit., p. 64.

472 « P. Chéreau, in Stéphane Metge, Une Autre Solitude » repris par Sophie Proust, « Une autre solitude »,
Op. cit. ».

Sophie Proust, La direction d’acteurs, 0p. Cit., p. 211.

473 « Bien que la particularité de ce spectacle [soit] que Chéreau interprétait I’un des deux personnages de la piéce
et donc s’autodirigeait en demandant pour cela a son assistant a la mise en scéne Yves Beaunesne (devenu metteur
en scene depuis) de prendre ses places, la maniére d’intervenir de Chéreau reste identique a celle d’un spectacle
ou il ne jouerait pas ».

Sophie Proust, « Une autre solitude », op. cit.

474 « P. Chéreau, in Philipe Azoulay, op. cit. [Les feux de la rampe, Patrice Chéreau, Rosebud Productions,
France 3, Cinécinémas, Studio Canal, 2002, 110 min.] », repris par Sophie Proust, « Une autre solitude », op. cit.
L’actrice Marina Hands et le metteur en scene Yves Beaunesne abondent en ce sens : ce n’est qu’apres beaucoup
de travail que I’on peut s’abandonner complétement & un personnage.

475 Propos de Pascal Greggory.

23 min. 25.

Boomerang. 2018. Emission radio. Animée par Augustin Trapenard. Diffusée le 10 décembre 2018. France Inter.
476 Propos de Pascal Greggory.

14 min. 20-14 min. 35.
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et la scénographie se centre sur le théatre*””. Si, a 'image de Bernard-Marie Koltés, Patrice
Chéreau a toujours refusé de parler de son homosexualité et de définir son travail selon ce
parameétre, Pascal Greggory insiste sur le fait qu’il vit a I’époque en couple avec lui et que cette
mise en scéne transpire et témoigne de leur relation intime : « C’était nous, en fait. Bien sdr,
avec des mots que nous ne prononcions pas dans la vie mais c¢’était nous »*’®. La journaliste
Laure Adler a d’ailleurs confié a Pascal Greggory que les spectateurs se sentaient « presque de
trop »*’°. Cela fait partie des raisons pour lesquelles ce spectacle est devenu une référence

emblématique des mises en sceéne du répertoire koltésien.

Enfin, Patrice Chéreau affirme que c’est un travail musical que de transposer en
phrases un texte afin d’en rendre la pensée. Ou faut-il placer le son et quels sont les maitres
mots ? Comment organiser un monologue de huit pages et affronter ces « blocs de texte » et
cette « danse des mots » ?*° Le metteur en scéne allemand et traducteur de Quai Ouest, Heiner
Miiller le confirme en ces termes : « [...] ce qu’il y a d’énorme [chez Bernard-Marie Koltes],
c’est ce mélange de Rimbaud et de Faulkner. Les personnages sont construits et développés
enticrement a partir du langage [...]. Chez Koltés, il y a une structure d’aria. Cela veut dire que
I’auteur est plus ou moins directement présent dans ses textes, dans ses personnages »*¢*. Mettre
en scéne Bernard-Marie Koltes, que Patrice Chéreau compare volontiers a son directeur de
conscience*®, lui a fait découvrir un usage inédit de la langue. La version de 1995 constitue un
point crucial de transition dans le parcours artistique du metteur en scéne. Cette version
manifeste une rupture vis-a-vis de sa fagon de faire du théatre et témoigne d’un geste isolé et
singulier. La rencontre avec cet auteur a changé son regard et sa maniére de lire les textes
thédtraux : « En dehors de Shakespeare, un des grands mod¢les de Koltés c’est peut-étre

Marivaux : ce qu’on prend dans ses piéces pour des joutes oratoires sont en réalité des combats

Une saison au théatre. 2018. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 9 décembre 2018. France
Culture.

477 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 69.

478 Propos de Pascal Greggory.

15 min. 45-15 min. 55 et 16 min. 08-16 min. 15.

Une saison au théatre. 2018. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 9 décembre 2018. France
Culture.

479 Propos de Laure Adler.

7 min. 48-8 min. 05.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.

480 \/éronique Vedrenne, op. cit., p. 124-125.

481 QOlivier Ortolani, « « Aucun texte n’est a I’abri du théatre ». Entretien avec Heiner Mller », Alternatives
théatrales, n°35-36, 1990, p. 12.

482 Propos de Patrice Chéreau.

Francois Koltés, « Chéreau / Koltés : Une rencontre », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=dWDDIdDBUmc le 17 décembre 2019.
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ou I’orgueil terrible de chaque personnage essaie de ne jamais se dévoiler, notamment vis-a-vis
de Pautre »*®, Le langage étant une arme contre soi et ses propres affects, un mot ne peut, sous
aucun prétexte, &tre mis a la place d’un autre. Dans ce cadre, la ponctuation — syntaxique ici —
joue un rble fondamental, car elle indique les respirations. Patrice Chéreau s’en souviendra
quand il abordera Phedre de Jean Racine en 2003. La langue koltésienne permet au metteur en
scéne d’accéder aux textes, qu’ils soient classiques ou contemporains, d’accorder la primauté
au texte et de défendre la pratique de la lecture a voix haute. Dés la premiére lecture de Combat
de négre et de chiens*®*, Patrice Chéreau s’est dit frappé par I’écriture et la langue atypique de
Bernard-Marie Koltés*®. Selon le metteur en scéne, ces textes sont « de vrais textes d’auteur »,
car il s’agit la de productions qui peuvent, de prime abord, paraitre inaccessibles. Patrice
Chéreau affirme d’ailleurs a ce propos étre resté tétanisé et avoir « déclaré forfait devant

quelques scénes de Quai Ouest »*¢, Toutefois, les deux personnages de La Solitude peuvent :

[V]enir de Quai Ouest. Ils sont deux qui se cherchent [...]. Comme sur un ring en face des gradins
des spectateurs qui délimitent I’espace étroit de leur affrontement. Entre eux, les mots d’un deal qui
a pour objet « quelque chose » restant de bout en bout incertain. Ce n’est pas le geste de 1’échange
qui intéresse Koltes, mais les préliminaires*®’.

En effet, la notion de deal émerge implicitement dans Quai Ouest, se révele dans La Solitude
et perdure jusqu’a Roberto Zucco. C’est ce concept de deal, autrement dit cette « fagcon de
fonder la nécessité d’un dialogue et d’en définir la tension », qui unit la pratique koltésienne a

la création chéraldienne*®®, Les difficultés que Patrice Chéreau a rencontrées pour comprendre

483 Anne-Frangoise Benhamou, « Le lien durable avec un auteur contemporain », Koltés, combats avec la scéne,
Paris, CNDP, 1996, p. 51.

Rappelons ces propos d’Anne-Frangoise Benhamou : « chez Marivaux, le langage est un moyen pour les
personnages de se défendre de leur propre intimité et en méme temps cette intimité les met tout le temps dans
I’impasse par rapport au langage ».

28 min. 45-28 min. 58.

Du jour au lendemain. Emission radio. Animée par Alain Veinstein. Diffusée le 29 mai 2014. France Culture.

484 Ce texte koltésien permet a Patrice Chéreau de remettre a nouveau entiérement en question les pouvoirs du
théatre et de s’interroger sur la nécessité fondamentale de cet art : « qu’est-ce qui fait qu’a ce moment bien précis,
sur le plateau, le théatre dit des choses que seul lui peut dire ? Qu’est-ce qui fait que c’est irréductible a tout autre
art ? Qu’est-ce qui fait que I’on continue a demander aux gens de payer pour qu’on leur raconte une histoire et que
cela les intéresse ? ».

Propos de Patrice Chéreau lors d’une interview supervisée par Georges Banu et Anne-Frangoise Benhamou.
Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.

485 | es transformations textuelles opérées par Bernard-Marie Koltés dans Combat de négre et de chiens résultent
du travail de répétitions avec Patrice Chéreau : « I’imaginaire du metteur en scéne, intéressé depuis toujours par la
frustration du désir et par I’amour comme théme tragique, vient nourrir 1’écriture elle-méme ».

Anne-Francoise Benhamou, « Genése d’un combat : une rencontre " derriére les mots " », Genesis, op. cit., p. 55-
57.

Et également : Florent Siaud, op. cit., p. 72.

486 Propos de Patrice Chéreau : Frangois Koltés, « Chéreau / Koltés : Une rencontre », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=dWDDIdDBUmc le 17 décembre 2019.

487 Propos de Patrice Chéreau a Brigitte Salino dans L 'Evenement du jeudi, repris par Colette Godard dans :
Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, p. 184.

488 - Anne-Frangoise Benhamou, « Genése d’un combat : une rencontre “derriere les mots” », Genesis, op. Cit.,
p. 67.
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I’ceuvre koltésienne deviendront le moteur de sa création : « Une mise en scene ne demarre
qu’avec cette conviction profonde qu’on est terrassé devant un texte et qu’on ne sait pas par
quel bout le prendre, et qu’on ne sait pas le faire »*%. C’est exactement ce qui va se passer avec

Hamlet de William Shakespeare et Phédre de Jean Racine.

1.3. Hamlet en 1988 au Festival d’ Avignon : William Shakespeare cotoie Bernard-Marie Koltes
au détour de I’intime

« L’amour des rapports follement désespérément vrais »

Dominique Goy-Blanquet*®.

En tant que metteur en scéne, Patrice Chéreau fait, d’une part, percevoir difféeremment
le répertoire de Marivaux et, d’autre part, se rencontrer des auteurs tels que Bernard-Marie

Koltés et William Shakespeare®®* :

[ est certain que mon retour a Shakespeare porte la marque de Koltés. Cela s’explique aussi par le
fait que j’avais jou¢ le role du Dealer de La Solitude des champs de coton, réle qui n’était pas pour
moi mais qui m’a permis de macher 1’écriture, de la comprendre encore plus de I’intérieur. Cela a
laissé des traces*®2.

En effet, Patrice Chéreau n’aurait jamais monté Hamlet avec « cette précision dans les enjeux,
dans le récit » s’il n’avait pas préalablement abordé 1’ceuvre koltésienne®®3. Selon Catherine
Treilhou-Balaudé, ce Hamlet baroque, « spectacle décisif dans 1’histoire des mises en scéne de
Shakespeare en France »*%, et création en tous points comparable a la mise en scéne d’Antoine

Vitez du Soulier de Satin de Paul Claudel I’année précédente (1987)*%°, démontre que le

- Florent Siaud, op. cit., p. 72.
489 « P. Chéreau, in Pascal Aubier, Fabienne Pascaud, Portrait de Patrice Chéreau : épreuve d’artiste, La Sept,
INA, 1990, 60 min. » repris par : Sophie Proust, « Une autre solitude », op. cit.
Dés les premiéres répétitions de Phedre, Marina Hands confirme que Patrice Chéreau a dit aux comédiens de la
distribution : « Je ne comprends rien. Je ne sais pas ce que je vais faire de ¢a ».
Armelle Héliot, « Marina Hands : “Le deuil impossible de I'amour” », Le Figaro, 31 janvier 2015, p. 16.
4%0 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 123.
Le 6 juillet 1975, a Portofino en Italie, dans ses notes manuscrites préparatoires a sa mise en scéne du Roi Lear de
William Shakespeare conservées a I’IMEC, Patrice Chéreau insiste sur ce fait : « Plus d’amour et des rapports
follement désespérément vrais ».
Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 69.
491 Jean Cléder, Timothée Picard et Didier Plassard, « Avant-propos », Patrice Chéreau : Transversales, Théatre,
cinéma, opéra, op. cit., p. 9.
492 Propos de Patrice Chéreau lors d’une interview supervisée par Georges Banu et Anne-Francoise Benhamou.
Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.
493 Propos d’ Anne-Frangoise Benhamou.
29 min. 55-30 min. 05.
Du jour au lendemain. Emission radio. Animée par Alain Veinstein. Diffusée le 29 mai 2014. France Culture.
494 Catherine Treilhou-Balaudé, « Patrice Chéreau, metteur en scéne de Shakespeare », Actes des congrés de la
Société francaise Shakespeare [En ligne], n°18, 2000.
495 Dans son ouvrage intitulé Patrice Chéreau [ intranquille, Dominique Goy-Blanquet précise que I’acteur Robin
Renucci a joué dans ces deux productions : Le Soulier de Satin et Hamlet.
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dramaturge anglais intervient a des moments-clés de la carriere de Patrice Chéreau, quand ce

dernier choisit de se confronter & des textes contemporains.

De fait, William Shakespeare est omniprésent tout au long du parcours du metteur en
scéne et parait matriciel a son imaginaire. Pour Patrice Chéreau qui, non seulement aime
apprendre des autres et voler ce qu’il y a de bien chez les autres, mais craint aussi et surtout de
reproduire ce qu’il a déja fait, William Shakespeare est I’auteur qui revient inlassablement, avec
Bernard-Marie Koltés auquel il est fréquemment associé. Hamlet c6toie et dialogue avec le
Dealer et le Client de Dans la solitude des champs de coton. Ce sont «deux formes
complémentaires d’un méme questionnement sur la place de 1I’étre dans le monde et sur le
doute »*%. Les soliloques d’Hamlet sont travaillés dans I’esprit koltésien comme des dialogues
non traditionnels caractérisés par une « surdité isolante »*%, ol la parole fait face au silence :
« Je me souviens avoir fait travailler Gérard Desarthe [interpréte d’Hamlet] comme si ¢’était
un texte de Koltes. J’avais trouvé un lien et une manieére de parler qui pouvaient les

rapprocher »4%,

Parallélement aux années sida et au décés de Bernard-Marie Koltés en 1988, a la Cour
d’honneur du Palais des Papes a Avignon, puis au théatre des Amandiers a Nanterre, Gérard
Desarthe, agé de 43 ans, interpréte un « Hamlet tranchant » et en rupture «avec les
interprétations éthérées et romantiques du role »*%°. C’était un réve pour lui d’incarner ce role
emblématique du répertoire. Dés le commencement de sa carriére d’acteur, il est allé¢ applaudir
les comédiens, tant francais qu’anglais, interprétes d’Hamlet®®. A I’en croire, ce n’est pas
donné a tous les acteurs de pouvoir interpréter ce r6le. Un tel personnage demande une
personnalité singuli¢re et une affinité secréte entre I’interprete et le protagoniste shakespearien.
C’est la raison pour laquelle, quand Patrice Chéreau le lui a proposé, il s’est empressé de se
documenter sur le personnage et de lire deux monographies en traduction : Vous avez dit

Hamlet ? de John Dover Wilson et Hamlet d’André Green®®. Trois semaines de travail a la

4% Catherine Treilhou-Balaudé, « Patrice Chéreau : Shakespeare, le choix du théatre », European Drama and
Performance Studies, n°® 6, 2016/ 1, p. 194.

497 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 186.

498 Propos de Patrice Chéreau lors d’une interview supervisée par Georges Banu et Anne-Frangoise Benhamou.
Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.

499 Propos de Fabienne Darge.

Fabienne Darge, « Gérard Desarthe : ““ J’ai dynamisé et dynamité “Hamlet” ” », Le Monde, 3 octobre 2013.

Dans son ouvrage intitulé Patrice Chéreau [’intranquille, Dominique Goy-Blanquet précise que Bernard-Marie
Koltés a, quelques mois avant son décés, subi un choc en découvrant Hamlet au Festival d’ Avignon.

500 Propos de Gérard Desarthe.

Fabienne Darge, « Gérard Desarthe : “ J’ai dynamisé et dynamité “Hamlet” ” », Le Monde, 3 octobre 2013.

501 Ibidem.
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table ont été nécessaires, car chaque vers devait étre compris par les comédiens, sous peine de
ne pas €tre joué. Patrice Chéreau s’est également permis de réécrire et de réinterpréter I’ceuvre
a partir de la traduction d’Yves Bonnefoy pour contrer sa peur de se confronter a ce texte®%? :
« Il fallait que j’applique au spectacle les régles de la mise en scéne d’opéra : créer des
situations, des relations, des obliques, des rapports de force en posant toujours [la personne] qui

parlait face au public. Avoir fait des opéras m’y a aidé. Et la bravoure des comédiens aussi »°%,

D’un commun accord avec le metteur en scéne, Gérard Desarthe a décidé d’incarner
un Hamlet fou, soumis a la figure spectrale paternelle, dans un décor labyrinthique constitué de
trappes vertigineuses, éclairées par Daniel Delannoy et que 1’on retrouvera en 2007 lors de
I’opéra Tristan und Isolde de Richard Wagner. Dans Hamlet et La Solitude, les hautes
architectures n’ont plus cours : « [C]’est sur un sol représentant la facade d’un palais que les
personnages se déplacent, tandis que s’y creusent des trappes, des tranchées, comme autant de
tombes s’ouvrant sous leurs pieds »***. A ’image de Don Juan, le Hamlet chéraldien apparait
tout en contradictions. C’est un protagoniste particulieérement actif et énergique, extralucide et
incapable de « soumettre son intelligence aux raisons sommaires de I’Histoire »°*°, Gérard
Desarthe s’est immédiatement rendu compte qu’il se distanciait des autres interprétations du
réle. Cela I’amusait et lui plaisait beaucoup. Selon lui, une recherche intellectuelle, quelle
qu’elle soit, se doit toujours de passer par le jeu, le corps, le sang, le sperme et la pulsation
cardiaque du comédien®%. L’instant théatral est primordial, car les acteurs sentent les choses et
ne les analysent pas, d’autant que, dans les mises en scene chéraldiennes, le positionnement
corporel vient contredire la parole®®. Il s’agit & la fois d’invention, d’idées, d’actions physiques
et de corps qui s’entrechoquent, autrement dit d’un « corps-a-corps frénétique »°°8. Seul compte
I’écart existant entre les mots et les intentions, le sous-texte et les non-dits dans 1’écriture

shakespearienne :

%02 Gérard Desarthe, « Patrice Chéreau/Shakespeare », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam
Tsikounas (éds.), op. cit., p. 205-206.

%03 Propos de Patrice Chéreau.

Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 199.

%04 Anne-Frangoise Benhamou, « Cinquante ans de théatre au présent », in Opéra et mise en scéne. Patrice
Chéreau, L'Avant-Scene Opéra, n° 281, 2014, p. 118.

%05 Anne-Frangoise Benhamou, « Patrice Chéreau : utilité et futilité », in Georges Banu (dir.), op. cit., p. 302.

%06 Propos de Gérard Desarthe.

Fabienne Darge, « Gérard Desarthe : “ J’ai dynamisé et dynamité “Hamlet” ” », Le Monde, 3 octobre 2013.

507 C’est ce que Patrice Chéreau recherche dés sa premiére mise en scéne, L Intervention de Victor Hugo en 1964.
Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 36.

508 Gérard Desarthe, « Patrice Chéreau/Shakespeare », in Pascale Goetschel, Marie-Frangoise Lévy et Myriam
Tsikounas (éds.), op. cit., p. 203.
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Le corps dit ce que les mots de Shakespeare ne disent pas mais approchent ou laissent deviner, la
violence du désir et son ambivalence, celle-la propre a Chéreau : désir d’étreinte, désir de mort. Les
corps figurent alors un autre niveau de la fable et des événements qui la composent, que la seule
interprétation du texte, aussi intelligente soit-elle, ne permet pas, ou n’atteint pas®®.

Cette tension entre le verbe et les corps démontre que la parole apparait en confrontation avec
les corps. La musicalité réside donc dans I’ceuvre scénique elle-méme. Selon Paul Verlaine, le
poéme est précisément un chant qui témoigne d’une félure entre les corps et les mots°°. Jennifer
Tamas affirme la méme chose quant au théatre racinien, en tant qu’il se caractérise par une
dramatisation de I’impuissance langagiére vis-a-vis du langage corporel qui vient se substituer
aux mots au point de prendre le pas sur eux et de les remplacer. Les incertitudes et les non-dits

font ainsi plonger dans 1’intériorité des personnages, confrontés a « I’horreur du dire » >,

Quant au monologue « to be or not to be » dans la mise en scene chéraldienne, Gérard
Desarthe 1’énonce face au public et en modifie ainsi grandement 1’interprétation. Il en va de
méme pour la scéne qu’Hamlet partage avec Ophélie. La sceéne 1 de ’acte 111, soit la scéne de
rencontre entre les deux protagonistes, participe a la « folie d’Hamlet » et annonce celle
d’Ophélie®?. C’est pourquoi Patrice Chéreau choisit de se focaliser spécifiquement sur cette
scene qui, plutét qu’une scene d’amour romantique, ressemble davantage a un sacrifice brutal
et violent, car Ophelie a trahi Hamlet et est manipulée par son pére. Ce n’est donc pas une
amoureuse transie. Seul ce rapport-la importe a Patrice Chéreau, étant particulierement attaché
a la violence des rapports humains : « Face a Ophélie, il [Hamlet] est déchiré entre son amour
pour elle et son amertume a I’idée qu’elle le trahit, enflammé d’une telle passion que I’actrice
ne pouvait deviner d’un soir a ’autre quel versant il prendrait et de quel coté du plateau elle
tomberait »**3. Ce metteur en scéne trouve en William Shakespeare une réflexion sur la

misogynie et le narcissisme qui caractérisent les amoureux pétrarquisants®*

509 Catherine Treilhou-Balaudé, « Patrice Chéreau, metteur en scene de Shakespeare », Actes des congres de la
Société francaise Shakespeare [En ligne], n°18, 2000.

510 Antonio Viselli, « Paul Verlaine et le langage fuyant des oiseaux », article consulté en ligne sur
https://journals.openedition.org/trans/1028 le 16 mai 2020.

511 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 96.

512 |aurent Berger, « Diriger la folie dans Hamlet », Shakespeare en devenir [En ligne], n°3, 2009.

513 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 219.

514 « Bonnefoy avait le sentiment de trouver en Chéreau, par le biais de Shakespeare, un écho a ses propres themes
de réflexion, sur la misogynie latente et le narcissisme des amoureux pétrarquisants ».

Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 193.

Courant littéraire qui apparait & la Renaissance, le pétrarquisme fait référence a la lyrique courtoise propre au
Moyen-Age, caractérisée par :

-’adoration masculine pour une femme inaccessible ;

-la tension entre désir et frustration ;

-la conjonction entre amour terrestre et mystique.

Agnés Guiderdoni et Tania Van Hemelryck, Histoire de la littérature francaise du Moyen Age & la Révolution
francaise. Notes du cours LROM1100, « Histoire de la littérature francaise du Moyen Age a la Révolution
francaise » dispensé a I'UCL, Faculté de Philosophie, arts et lettres, Louvain-la-Neuve, 2011.
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Mis a I’épreuve dans I’espace-picge, le corps de ’acteur se trouve également mis en péril dans le
contact de I’autre. Ce qui distingue I’approche de Shakespeare par Chéreau, et peut-étre I’approche
de tout texte par Chéreau, c’est I’expression, dans le corps de 1’acteur, dans le contact des corps
entre eux, dans le geste fondamental de « prendre-aimer-tuer » I’autre, d’une relation fantasmatique
entre les personnages. Cette relation des corps en vient parfois a balayer en quelque sorte celle, plus
policée, que I’échange verbal établit>®,

Comme en témoigne Marianne Denicourt, interpréte d’Ophélie, avec ce metteur en scéne, il
faut « se déchirer [...], se surpasser, pour le séduire. La légéreté, la vulnérabilité ne 1’intéressent
pas. Ce qu’il veut, c’est de la force, de la poigne, de la résistance »°°. Comme nous allons le

voir, ce rapport frontal renvoie directement a Hippolyte et a Aricie.

1.4 Phédre de Jean Racine: «un violent retour aux origines » pour une monstration de
I’intime®’
1.4.1 Mettre en scene une tragédie classique en alexandrins : un défi posé a I’intime

A bien des égards, la mise en scéne de Patrice Chéreau de Phédre de Jean Racine,

présentée du mercredi 15 janvier au dimanche 20 avril 2003 au théatre de I’Odéon®8, puis en

tournée en Allemagne (Diisseldorf et Bochum) et en Autriche (Vienne)®'®, est un spectacle

515 Catherine Treilhou-Balaudé, « Patrice Chéreau, metteur en scene de Shakespeare », Actes des congres de la
Société francaise Shakespeare [En ligne], n°18, 2000.

516 Propos de Marianne Denicourt.

Marine Landrot, « " Patrice " raconté par ses acteurs. Leur ami Chéreau », Télérama, n°2766, 15 janvier 2003,
p. 52.

517 Manon Worms, art. cit.

518 Rappelons que cette mise en scéne a précisément eu lieu dans les Ateliers Berthier, ancien entrepdt des décors
des spectacles de 1’Opéra de Paris, qui est alors la salle provisoire du Théatre de 1’Odéon, duquel le site principal
est en réfection.

Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I’improbable rencontre », op. cit., p. 115.

Tout comme Valérie Négre (assistante a la mise en scéne de Patrice Chéreau, notamment sur Phédre), Dominique
Blanc précise que les Ateliers Berthier ont été inaugurés avec cette mise en scene.

9 min. 40 sec.

« De " Phedre " a" La Douleur " : la grande tragédienne ».

A voix nue. 2018. Emission radio. Animée par Zoé Sfez. Diffusée le 20 septembre 2018. France Culture.

Valérie Six, directrice du théitre de 1’Odéon, affirme que les places se sont vendues en une journée et les
représentations ont donc été rapidement complétes.

Valérie Six, « L’Odéon pour port d’attache », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit., p. 272.
« En trois mois et quatre-vingts représentations, ce ne sont pas moins de 40 000 spectateurs qui ont fait un triomphe
au Phedre de Patrice Chéreau et & ses comédiens ».

Le théatre SCOPE, mercredi 7 mai 2003.

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

Le journaliste Vincent Josse précise, quant a lui, qu’il s’agit de 45 000 spectateurs, parmi lesquels certains
attendaient depuis 15h 1’ouverture des portes des Ateliers Berthier, prévue a 18h ; ce qui est un fait rarissime au
théatre.

Coté culture. 2004. Emission radio. Animée par Vincent Josse. Diffusée le 12 octobre 2004. France Inter.

519 Valérie Negre affirme qu’en tournée, le texte racinien n’a pas été surtitré. Toutefois, les spectateurs qui 1’ont
souhaité ont pu bénéficier d’un casque audio avec une traduction en allemand simultanée par Catherine Creux.
Valérie Négre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise Lévy, op. cit., p. 346.
Propos du journaliste Guy Duplat : « “Phedre” est jouée pour neuf représentations (quasi toutes sold-out) en
Allemagne dans la Ruhr, dans la gigantesque Jahrhunderthalle de Bochum ».

Guy Duplat, « Dominique Blanc vibrante de passion », La Libre Belgique, 5 mai 2003.
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intense et magnétique®?, s’apparentant a « la rencontre entre plusieurs figures d’exception »%2L,

Qu’a cela ne tienne, lors de la création de ce spectacle, Marina Hands se souvient de critiques

particulierement virulentes vis-a-vis desquelles Patrice Chéreau a appris a se positionner :

Patrice était [...] un metteur en scéne qui s’était affranchi du regard du métier et [...] du jugement.
C’est quelqu’un qui s’est beaucoup [...] battu dans sa vie [...]. Il me racontait les crachats dans la rue
quand il avait monté Le Ring de Wagner a Bayreuth, [...] nous, quand on jouait Phédre — parce que
maintenant on dit ; « C’est une grande chose » et [si] Dominique [Blanc] [était] 13, elle saurait de
quoi je parle — au moment des saluts, par exemple, il y avait des gens qui se bouchaient les oreilles
pour ne pas écouter les applaudissements. Il y avait des gens dans le bar qui brandissaient des
critiques [...] du Canard enchainé : « C’est un scandale. Ce n’est pas une reine [...] ! ». Il y avait
I’idée que ce n’était pas une reine, Dominique Blanc, [qu’elle] bavait sur scene, [que] c’était sale,
que les femmes [...] étaient mal habillées ! [...]. J’étais gamine et j’étais face a ¢a, pétrifiée. Je rentrais
chez moi, le soir, je pleurais et j’arrivais [en disant] : « Patrice, ¢’est horrible ! » [...]. Et il avait
toujours une anecdote pire que ce que j’avais vécu [...] & me raconter ! [...J?%.

Il n’en demeure pas moins que Phédre marque le retour de Patrice Chéreau au théatre,
aprés une incursion au cinéma. D’une part, il y voit la 1’occasion d’inaugurer les Ateliers
Berthier. D’autre part, cela lui permet d’aborder, pour la premiére fois, un texte en alexandrins ;
pratique également inconnue pour la plupart des acteurs de la distribution®?®. Du propre aveu
de Patrice Chéreau, Phédre fait, avec Hamlet et Tristan und Isolde, partie des ceuvres auxquelles
tout metteur en scéne doit se confronter, au moins une fois, au cours de sa carriére®*. Les
comédiens choisis servent ainsi Phédre, « monument absolu » et « Versailles du théatre

classique francais »%% :

Une distribution rare, au service d’une version contemporaine de Racine. En entrant dans la salle,
nous étions immédiatement plongés hors du temps grace au décor de Richard Peduzzi. Le choix du
bi-frontal, tant apprécié de Patrice, y trouvait tout son sens. Notre artiste avait 1’air comblé, il ne
quittait plus le théatre. Les rares soirs ou il devait se déplacer, il appelait cing minutes apreés la fin
des applaudissements pour que ses assistants lui racontent la représentation, scéne par scéne®?,

Selon Roland Barthes, Phédre est la tragédie « la plus connue du plus connu »°%’, Cette
mise en scene a précisément eu lieu au moment ou le Centre Pompidou rendait hommage a la

figure et a I’ceuvre de Roland Barthes. A cette occasion, les livres de ce théoricien majeur ont

520 Propos de Laure Adler.

9 min. 18.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.
521 Manon Worms, art. cit.

522 Propos de Marina Hands.

4h 36 min. 12 sec.-4h 38 min. 14 sec.

Comédie-Francaise, « La Nuit du jeu », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=FXjumdVGD90 le 9 mars 2023.

523 Valérie Négre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise Lévy, op. cit., p. 346.
524 Propos de Patrice Chéreau.

Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit., p. 42-43.

Propos confirmés par Philippe Calvario.

Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 325.

525 Christophe Barbier, op. cit., p. 801.

526 \/alérie Six, « L’Odéon pour port d’attache », in Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise Lévy, op. cit., p. 276.
527 Roland Barthes, Sur Racine, Paris, Points Seuil, 1963, p. 127.
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été réédités, parmi lesquels 1’essai intitulé Sur Racine®, Soit ces propos de Dominique Blanc,
interpréte de Phedre : «[...] ¢’était un peu le seul livre que Patrice recommandait [de lire],
c’était Sur Racine »?°, D’aprés Roland Barthes dans cet essai, Phédre démontre que Jean
Racine est pergu par le public comme un auteur anthologique. En effet, c’est davantage le
personnage de Phédre en lui-méme qui intéresse les gens que 1’actrice qui I’incarne. D¢s lors,
« ¢’est moins Dominique Blanc interprétant le personnage de Phédre— que Patrice Chéreau-
mettant-en-scéne-Phédre-de-Racine que ’on vient voir avant tout »*3°, Par conséquent, les
spectateurs recherchent I’interprétation et la lecture singuliere de ce mythe racinien par Patrice
Chéreau. En I’occurrence, ce « poéte des plateaux »*3* souhaite donner & voir et a entendre
« le(s) désir(s) », non seulement de Phédre, mais aussi et surtout d’Hippolyte (Eric Ruf), en tant
qu’amant d’Aricie (Marina Hands). Nous verrons que ce décentrement est capital et inédit, car

Iattention n’est pas uniquement focalisée sur Phédre®32,

« J’ai toujours eu envie de faire ce que je n’ai jamais fait et, parfois aussi, j’ai envie de
faire ce que j’avais toujours dit que je ne ferais jamais »°%. Patrice Chéreau s’était toujours juré
de ne jamais mettre en scene un dramaturge francais en alexandrins. Non seulement il abhorre
la musique propre a ce type de vers mais aussi il n’apprécie gueére le coté figé, monotone et
contraint du théatre classique francais. En effet, la tragédie classique constitue la « forme-
hantise de tout metteur en scéne francais »***. Dés lors, I’artiste préfére la sauvagerie
shakespearienne. William Shakespeare s’avére a la fois un dramaturge qu’il admire et, a I’image
de Marivaux, le « classique » qu’il a le plus mis en scéne et qui I’a accompagné tout au long de
sa carriere®®. A 1’égal de Bernard-Marie Koltés, Marivaux et William Shakespeare vont
considérablement influencer la facon selon laquelle Patrice Chéreau abordera le répertoire
racinien et notamment les personnages d’Hippolyte et d’Aricie. C’est paradoxalement en
rejetant la littérature et le théatre versifié en alexandrins que Patrice Chéreau propose sa version

singuliére de Phédre de Jean Racine et revient au théatre, duquel il s’était éloigné depuis La

528 Joan De Sagarra, « Patrice Chéreau vuelve al teatro con 'Phédre’, su primer Racine », El Pais, 23 janvier 2003.
529 Propos de Dominique Blanc.

Surpris par la nuit. 2003. Emission radio. Animée par Alain Veinstein. Diffusée le 10 février 2003. France Culture.
530 Manon Wormes, art. cit.

%31 Propos d’Armelle Héliot.

Le masque et la plume. 2003. Emission radio. Animée par Jérdme Garcin. Diffusée le 23 janvier 2003. France
Inter.

%32 Manon Wormes, art. cit.

533 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.8.

534 Manon Wormes, art. cit.

53 Catherine Treilhou-Balaudé, « Patrice Chéreau : Shakespeare, le choix du théatre », European Drama and
Performance Studies, n°® 6, 2016 / 1, p. 193.
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Solitude koltésienne en 1995°% : « Une vision qui renouvelle tout [...]. Il ose. Il éclabousse de
sang le plateau. 1l extirpe Shakespeare de Racine. Il cite Koltés. 1l étonne » %37,

En 1995, a lIvry-sur-Seine, & la fin des répétitions de la troisiéme version de La Solitude
koltésienne, Moidele Bickel, créatrice des costumes, met Patrice Chéreau au défi de faire
entendre Jean Racine comme il y est parvenu avec Bernard-Marie Koltés®*®, En d’autres termes,
elle lui suggére de mettre en scene la parole racinienne sur le désir dans le méme cadre spatio-

temporel et avec les mémes outils utilisés pour le spectacle koltésien :

Le faire de la méme facon, voulait-elle dire, ¢’était traiter Racine comme Koltes : deux volées de
spectateurs, un plateau nu, rien que les acteurs et le texte, la parole du poéete a travailler, a disséquer
et a faire entendre [...]. Aujourd’hui, grace a cette intuition de Moidele, je me mets sous la protection

de Bernard-Marie Koltés pour déchiffrer Racine et faire entendre une parole, celle de la tragédie®®.

Cette idée lui a donc été suggérée par une dame d’origine allemande et non pas par une personne
qui se trouve dans une « fascination béate de la musique soi-disant racinienne »°*. En quéte
d’épure, de simplicité et d’essence du théatre, Patrice Chéreau a compris cette proposition en
ces termes :

Faire entendre une langue pure, ciselée, complétement argumentée [...], sur un sol de béton et
simplement avec la [...] force des acteurs et la présence des acteurs sur le plateau [...]. Cela a mis
sept ans [...], puis, finalement, je me suis dit : « elle a peut—étre raison, il y a peut-étre quelque chose
a faire » [...]. J’en ai souffert extrémement pendant les répétitions. Je me suis dit : « on n’y arrivera

53¢ Patrice Chéreau cite aussi Fragments (Henri VI et Richard Il1), piéce expérimentale créée, en 1998, avec les

étudiants en troisieme année au C.N.S.A.D. (Conservatoire National Supérieur d’Art Dramatique).

Propos de Patrice Chéreau.

Mémoire et transmission : Patrice Chéreau. 2003. Emission radio. Animée par Lucien Attoun. Diffusée le 13 mai

2003. France Culture.

Le DVD des répétitions de ce spectacle intitulé Fragments démontre initialement une épée en gros plan.

Stéphane Metge, Patrice Chéreau. Lecon de théatre : monologue, 1998, 25 min. [DVD annexeé a Transversales].

C’est a ’occasion de cette piéce expérimentale qu’Eric Ruf, interpréte d’Hippolyte, a rencontré Patrice Chéreau

pour la premiére fois.

Propos d’Eric Ruf.

16 min. 15-16 min. 50.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (2/5) Jouer ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 27 décembre 2016. France Culture.

537 Propos d’ Armelle Héliot.

Le Quotidien du médecin, mercredi 5 février 2003, Armelle Héliot, « « Phédre », de Jean Racine. Au cceur du

tragique ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

Avant de monter Phedre de Jean Racine, Marivaux et William Shakespeare ont été les deux derniers auteurs

« classiques » que Patrice Chéreau ait mis en scéne dans les années 1980 :

- LaFausse suivante de Marivaux en 1985 au Théatre des Amandiers & Nanterre, spectacle fortement influencé
par Adolphe Appia, également collaborateur de Paul Claudel ;

- Hamlet de William Shakespeare en 1988 au Festival d’Avignon.

Valérie Nativel, La représentation de ['intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 79.

538 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 255.

539 « Lettre de Patrice Chéreau « A propos de Phédre », version n°4, Unterpullendorf, le 27 mai 2002.

Fonds Chéreau, IMEC, Notes de travail, CHR 10. 8 ».

Manon Wormes, art. cit.

540 Propos de Patrice Chéreau.

17 min.-17 min. 15.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.
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jamais », parce que [...] ’alexandrin, ¢’est une pompe aspirante [...], ’alexandrin d’aprés arrive
immédiatement [...]. Si ’on veut vraiment jouer cette langue, si ’on veut vraiment I’argumenter
[...], il faut mordre dedans, il faut convaincre®*!.

Absent durant huit ans des plateaux a la suite du déces de Bernard-Marie Koltes,
Patrice Chéreau revient ainsi sur le devant de la scene et décide d’aborder pour la premiére fois
le théatre racinien®?. Il peut a nouveau s’interroger sur la nécessité de faire son métier>*. 1|
choisit Phedre, car cette tragédie s’intéresse autant a la répression du désir qu’a la culpabilité
du plaisir. C’est pourquoi, sous son regard, Phédre fait a bien des égards écho a Dans la solitude

des champs de coton. Cet itinéraire de 1'un a ’autre auteur peut paraitre curieux et surprenant,

541 Propos de Patrice Chéreau.

17 min. 15-18 min. 27.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.
Jean-Louis Barrault confirme que les personnages raciniens sont des avocats d’eux-mémes.

Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 69.

Le 27 février 1976, dans ses notes manuscrites préparatoires a L ’Anneau du Nibelung conservées a 'IMEC, Patrice
Chéreau souhaite déja que les personnages argumentent de fagon convaincante et que le « débat » soit « a armes
égales ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 166.

%42 \Valérie Nativel, La représentation de l'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 79 et
198.

543 C’est ce que Patrice Chéreau dira en 2003 a la cérémonie des Moliéres quand il regoit le prix du « meilleur
spectacle du théatre public » pour Phédre : « la piéce parle du désir [...] et du théatre, et du désir de théatre [...].
La question se pose toujours. A quoi sert le théatre ? Est-ce qu’il sert encore & quelque chose ? C’est une question
que je me pose toujours. Méme avec Phédre, je n’ai pas tout a fait toujours forcément la réponse [...]. La question
principale est : “quelles histoires raconter et a qui les raconter ?” ».

Lors d’une conversation informelle le vendredi 7 juin 2019, Valérie Négre nous a rappelé que ce spectacle fut
nominé dans six autres catégories :

-« Moliére du comédien dans un second réle » : Michel Duchaussoy et le prix lui a été décerné ;

-« Moliére de la comédienne » : Dominique Blanc ;

-« Moliere de la comédienne dans un second role » : Marina Hands ;

-« Moliere de la révélation théatrale féminine » : Marina Hands ;

-« Moliére du metteur en scéne » ; Patrice Chéreau et le prix lui a été décerné ;

-« Moliére du créateur de lumiéres » : Dominique Bruguiére et le prix lui a été décerné.

Soit, quatre prix regus sur sept nominations.

La 17°™ nuit des Moliéres. 2003. Emission télévisée. Animée par Jean Piat. Diffusée le 12 mai 2003. France 2.
En ce qui concerne ses deux nominations aux Moliéres, Marina Hands affirme : « Moi je suis fiére d’étre associée
a ce spectacle [...]. Le simple fait de voir mon nom et de voir en-dessous Phédre, d’étre associée a ce spectacle-la
et a ces gens-1a, c’est une fierté inouie pour moi ».

Mémoire et transmission : Patrice Chéreau. 2003. Emission radio. Animée par Lucien Attoun. Diffusée le 13 mai
2003. France Culture.

Le samedi 6 juin 2020, grace a la « La Comédie Continue... encore ! » (WEB-TV de la Comédie-Frangaise qui a
perduré lors du premier déconfinement dii & la pandémie du Coronavirus), Marina Hands s’est exprimée a ce sujet
dans le cadre d’une capsule vidéo intitulée « La Cuisine de I’Actrice » : « J’ai eu la chance de rencontrer Patrice
Chéreau dans mes jeunes années et Patrice disait tout le temps : “Le probléme n’est pas de jouer mais de rejouer”,
et son travail consistait souvent a donner tous les outils a I’acteur pour pouvoir jouer dix fois, vingt fois, trente
fois, cinquante fois [...]. Je me rappelle quand il avait regu le Moliére du meilleur « metteur en scéne » pour Phédre
[...], il était venu sur scéne et il faut dire quand méme que, dans la salle, il y avait trois-quarts du public qui était
debout qui I’ovationnait et il y avait une petite minorité qui était restée assise en signe de protestation [...]. Et
quelqu’un qui était assis, pas trés loin de moi, qui était resté assis, grommelait pendant les remerciements de Patrice
et Patrice avait dit cette phrase qui m’avait, qui m’a et qui me hante depuis : “Je me demande toujours a quoi sert
le théatre et mes spectacles tentent de répondre a cette question”. Et cette [...] personne qui n’était pas loin de moi
a dit : “[Il était temps . C*était ce sérieux de son engagement, 1’endroit ou il mettait I’art du théatre qui pouvait,
bien évidemment, la plupart du temps, fasciner et parfois en agacer d’autres ».
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mais il est axé sur les mots contenus dans les textes : « La traversée de I’ceuvre de Koltés I’avait
peut-étre préparé a déchiffrer, sous la clarté des chaines de la syntaxe, la hantise d’une autre
face du langage, fuyante, enfouie, indicible, condamnée pourtant a s’ouvrir avec insistance une
voie vers le jour »***. Le metteur en scéne entend « transporter la langue pure, argumentative,
de Racine dans son univers de sensualité vibrante, faire naltre I’émotion des thémes de la
piece »**. Pascal Greggory, interpréte de Thésée, affirme que le répertoire racinien « convient
parfaitement » a Patrice Chéreau, car les personnages de Jean Racine « sont des gens pulvérisés
par leur destin. Is ne le contrdlent plus. Ils se savent submergés, soit par I’amour, soit par leurs
erreurs, soit par leur passion »°#. Jennifer Tamas confirme que le théatre racinien met en

exergue une intériorité déchirée tentant de faire corps avec I’autre qui demeure absent®*’.

Fort de ses expeériences de metteur en scéne du theétre koltésien et curieux de relever
le defi, Patrice Chéreau relit Phedre de Jean Racine, la version grecque d’Euripide et latine de
Sénéque — qu’il fait également (re)lire aux acteurs de la distribution®*® — et se pose différentes
questions : « Qu'est-ce que j'entends ? Qu'est-ce que je comprends ? Qu'est-ce que je ne
comprends pas ? »**°. Il cherche « ce qui lui parle » dans les ceuvres et souhaite ardemment que
les gens comprennent le propos de cette tragédie>®. Ces lectures « paratextuelles » lui
permettent de mettre au jour une héroine profondément humaine, charnelle et ravagée par les

contradictions du désir, «idée-force » de cette adaptation scénique®!: « Phédre est un

44 Daniel Loayza, « Phédre de Jean Racine avec Dominique Blanc, Pascal Greggory, Eric Ruf[f] et Michel
Duchaussoy dans une mise en scéne par Patrice Che[é]reau », article consulté en ligne sur
http://www.alalettre.com/actualite-chereau-phedre.php le 21 décembre 2019.

%45 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 325.

546 Propos de Pascal Greggory.

11 min. 20-12 min.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.

547 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 84.

548 Michel Duchaussoy confirme que Patrice Chéreau a voulu retrouver avec les acteurs les origines et les sources
d’inspiration de Jean Racine.

C’est pas dramatique. 2003. Emission radio. Animée par José Artur. Diffusée le 15 février 2003. France Inter.
Dominique Blanc précise que 1’Hippolyte voilé d’Euripide, piéce dont seuls 52 vers ont été conservés, a été une
étape importante dans 1’élaboration du travail avec Patrice Chéreau. La premiére fois qu’elle a été jouée, cette
piéce a fait scandale, car Phedre y dévoilait son désir de fagon extrémement impudique. Quant a savoir ce qu’elle
disait et ce qu’elle faisait, 1a est toute la question. L’énigme reste entiere.

Propos de Dominique Blanc dans: Surpris par la nuit. 2003. Emission radio. Animée par Alain Veinstein.
Diffusée le 10 février 2003. France Culture.

Mais également dans: Gérald Garutti, « Rencontre avec Dominique Blanc », vidéo consultée en ligne sur
https://www.theatre-contemporain.net/video/Rencontre-arts-et-humanites-Dominique-Blanc-ENSATT ?autostart
le 3 avril 2020.

549 patrice Chéreau : Le Monde, 14. 01. 2003 repris par :

Brigitte Salino, « Chéreau : Pourquoi et comment monter Phédre de Racine [2003] », article consulté en ligne sur
http://archithea.over-blog.com/article-22780714.html le 21 décembre 2019.

550 patrice Chéreau, Chéreau. De Sartrouville a Nanterre. La Dispute. Peer Gynt. Les Paravents. Le théatre
lyrique, op. cit., p. 17.

%51 1hid., p. 38.
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personnage magnifique, parce qu'elle résume en elle toutes les contradictions du desir. Elle se
plante des épines dans le corps, elle se met sur un chemin parsemé de douleur. La difficulté de
Phedre, comme de toutes les tragédies classiques, c'est que cette histoire est vraiment un puits
de douleur. Un puits sans fond de douleur »°2. Par 13, Patrice Chéreau tente plus largement de
mettre au jour toute la force et la violence, fréquemment rendues en demi-teinte®®3, contenues
dans I’écriture racinienne. C’est ainsi que 1’artiste confere a cette tragedie classique de Jean
Racine «une modernité inouie »***, Celle-ci se voit renforcée par la focalisation sur le

personnage d’Hippolyte et ses rapports avec Aricie et Thésée :

Ce sont eux qui chargent la piéce en émotion et en force. Contrairement aux mises en scéne
habituelles qui s’articulent autour de la scéne de 1’aveu de Phédre a Hippolyte, ce sont les scénes de
la déclaration d’amour d’Hippolyte & Aricie et celle ot Thésée bannit son fils qui sont les charnieres
de la piéce. Le rythme de la piéce en est changé et I’expérience renouvelée>®,

Comme il en existe dans les contes d’initiation féminine tels que Cendrillon, La Belle au Bois
Dormant ou Peau d’Ane, le trio pére, fille et prince apparait également ici et est aussi présent
avec les personnages du roi Marke, d’Isolde et de Tristan>*®. L’amour entre Hippolyte et Aricie
et la rivalité paternelle et filiale entre Thésée et Hippolyte apparaissent autant d’importance que
la passion de Phedre. Aricie encourage d’ailleurs le jeune prince a fuir I’environnement carcéral
du palais athénien : « Au seuil de [la] liberté promise, de [I’] acces a I’age adulte que va lui [a

Hippolyte] octroyer la main d’Aricie, celle de son pére I’agrippe et le pulvérise »*°’.

D’apres Patrice Chéreau, le point de vue du metteur en scene se doit de différer de
celui de ’auteur. Comme nous 1’avons vu avec La Solitude koltésienne, il est loisible au metteur
en scene de se faire sa propre opinion et de la rendre visible dans sa création. L’avis du metteur
en scéne ne doit pas forcément s’opposer a celui de ’auteur mais il faut en revanche qu’il

paraisse en adéquation avec la contemporanéité. Patrice Chéreau cherche a éviter la gratuité et

%52 Propos de Patrice Chéreau dans : Brigitte Salino, « Chéreau : Pourquoi et comment monter Phédre de Racine
[2003] », Le Monde, 14 janvier 2003.

553 Propos de Dominique Blanc dans : L humeur vagabonde. 2003. Emission radio. Animée par Kathleen Evin.
Diffusée le 3 février 2003. France Inter.

%54 Mathilde La Bardonnie, « Ce « Phédre » sidére », article consulté en ligne sur
http://www.liberation.fr/culture/2003/01/24/ce-phedre-sidere 428837 le 21 décembre 2019.

%55 Nathanaél Marandin, « Phédre, second réle », article consulté en ligne sur
http://nerial.free.fr/artelio/artelio/print_396.html le 3 avril 2020.

Cet affrontement entre un pére (peintre, comme 1’est celui de Patrice Chéreau) et son fils se retrouve également
dans le film Ceux qui m’aiment prendront le train.

Pierre Trividic, « Péres et fils », in Myriam Tsikounas et Marie-Francgoise Lévy, op. cit., p. 286.

%56 Propos de Marie Scarpa.

14 min. 45-15 min. 25.

Marie Scarpa, « Personnages liminaires dans le théatre de Bernard-Marie Koltés », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=4kBtOoJvhOA le 2 juillet 2021.

557 patrick Dandrey, Trois adolescents d’autrefois. Rodrigue (Le Cid), Agnés (L’Ecole des femmes) et Hippolyte
(Phédre), op. cit., p. 185.
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I’arbitraire. La prise de liberté vis-a-vis de ’ceuvre initiale permet d’en cerner davantage la
portée intime et éthique et de faire entendre la voix de Phedre a un public qui ne la connait pas.
Pour ce faire, il n’hésite pas a transposer et a couper dans la version racinienne afin de décoder
le non-dit ainsi que le contenu sociologique et historique®®. Voici ce qu’il découvre au terme
de ses nombreuses lectures préparatoires : « Son intuition lui fait percevoir les fils invisibles
qui lient Phédre et Hippolyte, deux poles (I'un maudit, I’autre pur) d’une méme destinée et
lutteurs solitaires qui se sentent la proie d’un charme fatal voulu par les dieux »**°. Hippolyte
aime Aricie, sceur des Pallantides, fratrie ennemie de son pére Thésée. Eric Ruf, interpréte

d’Hippolyte, nous a confié lors de notre second entretien en 2019 :

I1y a presque de I’inceste 1a-dedans, car ils sont du méme sang. Donc, ¢a ne devrait pas se considérer.
C’est de I’enfance fantasmée, c’est de la Madeleine de Proust, ils ne savent pas ce que c’est que
I’amour. Donc cet amour-1a qui puise sa source dans ’enfance, c’est quelque chose qui n’est pas
gouverné [...], c’est des cousins, c’est des gens qui ont en commun une enfance, une lecture des
choses®®°.

Jennifer Tamas confirme que cet amour prend naissance dans I’enfance®’. A ce propos, Eric

Ruf renchérit ainsi :

Cela remonte, je pense, avant [la puberté], quand le corps du petit garcon ressemble pas mal a celui
de la petite fille et inversement [...]. C’est I’époque ou les filles sont encore plus grandes que les
garcons. Dans ce mélange-13, on sent que leur complicité plutét que leur amour remonte a ces langes-
Ia. On sent ensuite que, plus la différence se fait, plus cela les travaille, et plus ¢’est compliqué®®?,

Ce cousinage et cette fraternité, caractéristiques des réles de jeunes premiers, sont fondés, d’un
point de vue symbolique, sur « le cumul de I’identique et le redoublement du méme » et sur « le
fait d’expérimenter I’autre pour devenir soi »°®3, La primauté de I’amour vécu et de la topique
de ’amour sororal caractérisent la relation entre Hippolyte et Aricie et sont le signe du véritable
amour. Tout comme La Dispute de Marivaux vue par Patrice Chéreau et de La Princesse

Maleine de Maurice Maeterlinck mise en scéne par Yves Beaunesne, il s’agit, dans Phédre de

%% Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11. 3.

Ce parti pris est discuté dans « Le masque et la plume ».

Le masque et la plume. 2003. Emission radio. Animée par Jérdme Garcin. Diffusée le 23 janvier 2003. France
Inter.

9 Frédérique Champs et Vanessa Lassaigne, « Phédre. Dominique Blanc », article consulté en ligne sur
http://download.pro.arte.tv/archives/fichiers/01672816.pdf le 21 décembre 2019.

560 Propos d’Eric Ruf.

Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, ler).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 534.

%61 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 138.

562 Propos d’Eric Ruf.

Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, ler).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 534.

%63 Propos de Marie Scarpa.

28 min. 20-28 min. 25 et 28 min. 50-28 min. 53.

Marie Scarpa, « Personnages liminaires dans le théatre de Bernard-Marie Koltés », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=4kBtOoJvhOA le 2 juillet 2021.
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Jean Racine, de mettre en présence deux étres vierges, ici Hippolyte et Aricie, qui ne devraient

pas s’observer et examiner qui des deux va étre le plus inconstant®®* :

La Dispute La Princesse Maleine Phédre
Le Prince et la Comtesse Le Roi Hjalmar et la Reine Thésée et Phedre
Hermiane Anne
Les adolescents Le prince Hjalmar et Hippolyte et Aricie
Maleine

Hippolyte a honte de son désir et considére ce sentiment comme un mangquement a sa
ligne de conduite, a savoir I’orgueil d’€tre pur. S’il craint le désir, c’est que son moi devient un
sujet-objet de I’autre, c’est-a-dire d’Aricie. Fille de Minos et de Pasiphaé, Phedre se croit, vu
son ascendance, vouée a la fatalité divine d’une malédiction familiale. Elle est convaincue
d’étre victime de Vénus et qu’il lui faut « demeurer » pour ensuite mieux fuir son beau-fils
Hippolyte en mourant®®®. Or, les prisonniers sont libres tout en ne I’étant pas, car ils sont captifs
de leur imaginaire®®®. La passion amoureuse ne ressemble pas a une fatalité mais a une absence
de volonté. Ce sentiment pourrait sauver les deux personnages mais a contrario les étouffe dans
une haine du désir qui va les conduire inéluctablement a la mort. Tout comme Jean Racine I’a
lui-méme remarqué, Phédre et Hippolyte constituent les deux versants d’un destin semblable.
Ils se contaminent I'un l’autre, cédent a la tentation et osent verbalement exprimer non
seulement leur désir, mais aussi leur faute. L un et I’autre, en taisant leur face-a-face a Thésée,
deviennent malgré eux complices d’un méme secret funeste qui ameéne le pere (Thésée) a tuer
le fils (Hippolyte). Dans la mise en scéne chéraldienne, cette violence est renforcée par la

scénographie et le dispositif bifrontal.

%64 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.

%65 Daniel Loayza, « Phédre de Jean Racine avec Dominique Blanc, Pascal Greggory, Eric Ruf[f] et Michel
Duchaussoy dans une mise en scene par Patrice Che[é]reau », art. cit.

Jean Jacquot, Théatre et musique - Histoire du Soldat. Mises en scéne d’eeuvres anciennes : Racine : Andromaque,
Phédre ; Moliére : Tartuffe ; Marlowe : Le Juif de Malte ; Shakespeare : Le Roi Lear, Paris, CNRS, 1978, p. 236.
566 patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 103.
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1.4.2 De la violence koltésienne & la violence racinienne des sentiments : le dispositif
bifrontal

« Richard Peduzzi reconstitue une sorte de vestibule sombre, terminé par un mur

gigantesque, un rocher brutal dans lequel est sculptée une porte majestueuse comme a Palmyre. Les
acteurs jouent a méme le sol de béton, entre les deux rangées de gradins. On n’est pas loin de Koltes,
de ce hangar hors du temps, ou les actes dévient de toutes les régles connues, et qui a inspiré Dans la
solitude des champs de coton »

Daniel Loayza>’.

« Plateau vide, costumes sobres, lumiéres crues »°®8. Une muraille de pierre faite de
sable et d’argile, percée par une porte basse, s’éléve vers les dieux, « vertigineuse falaise
sculptée comme I’entrée d’un palais ou celle d’un tombeau »°%°. C’est un « no man’s land » qui
devient « no land’s man »*°. Tout comme le non-lieu de La Solitude koltésienne, il s’agit 13,
d’un point de vue ethnocritique, d’une « domus deréglée » qui devient « saltus urbain »,
autrement dit « un territoire d’ensauvagement »°’1, L’architecture antique de cette mise en
scene est inspirée des temples et des tombeaux de Pétra. Une passerelle contemporaine et
incertaine, venant d’outre-tombe, sur laquelle Phedre vacille et comparable au pont-levis d’une
forteresse, relie cette entrée antique du palais royal athénien — « I’endroit par lequel entrent les

572 __ 3 un plateau court (15 X 13 m.5"®). Celui-ci s’avére étroit, étiré, rectangulaire et

corps »
fait face aux spectateurs installés bifrontalement et en symétrie. Richard Peduzzi, le
scénographe de Patrice Chéreau®’, transforme ainsi la ville de Trézéne en un couloir cimenté
bleu, exigu et délimité par deux rangées de gradins. L’architecture des lieux parait en ruines et

fait écho a un univers mythigue. Cela permet au metteur en scene d’opposer les valeurs antiques

%67 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 258.

%68 « Entretien avec Patrice Chéreau » repris dans : Patrice Chéreau, Chéreau. De Sartrouville a Nanterre. La
Dispute. Peer Gynt. Les Paravents. Le théatre lyrique, op. cit., p. 77.

%69 Frédérique Champs et Vanessa Lassaigne, art. cit.

570 « un homme qui n’appartient plus a aucun territoire, que ne définit plus le pays d’ou il vient, un individu a
I’image du lieu ou il a été contraint de s’arréter ».

Valérie Nativel, La représentation de ['intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 75.
L’autrice s’est inspirée de son propre article : Valérie Nativel, « La poétique du squat dans Quai Ouest de B.-M.
Koltés », in Catherine Naugrette (éd.), Le Contemporain en scene, Paris, L’Harmattan, 2011, p. 117-122.

C’est un no man’s land ou, pour reprendre un terme beckettien, un « dépeupleur », c’est-a-dire : « Assez vaste
pour chercher en vain. Assez restreint pour que toute fuite soit vaine ».

Jean-Pierre Sarrazac, Critique du thédtre. De ['utopie au désenchantement, op. Cit., p. 47.

571 Marie Scarpa, « Koltés ou le théatre de la virginité perdue », Ethnologie francaise, n°4, 2014, vol. 44, p. 675.
572 « Fonds Chéreau, notes de travail de P.Calvario, CHR 10.10 ».

Manon Worms, art. cit.

573 Emmanuel de Roux, « Une friche lyrique signée Garnier pour 1’Odéon « hors les murs » », Le Monde, 14 janvier
2003.

574 Cette rencontre théatrale et amicale, telle Montaigne et La Boétie, équivaut a celle de Patrice Chéreau avec
Pierre Boulez en musique.

Stéphane Lissner, « Patrice Chéreau, I’homme qui n’était pas fait pour mettre en scéne des opéras... », in Sarah
Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 24.
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aux valeurs modernes. Patrice Chéreau a déja eu recours au dispositif bifrontal dans le cadre de
ses mises en scéne de Combat de négre et de chiens et Dans la solitude des champs de coton®™.
Selon Georges Banu, ce n’est pas sans incidence, car ce décor devient palimpseste®’®. En effet,
sous la mise en scéne de Phédre de Jean Racine, il y a bel et bien La Solitude koltésienne®’’.

Eric Ruf le confirme en ces termes :

Il [Patrice Chéreau] n’aurait jamais accepté de monter ce spectacle dans les ors et les velours de la
salle de I’Odéon historique [...]. C’est parce que les Ateliers Berthier s’ouvraient et que, tout d’un
coup, ¢’était comme a la Manufacture des (Eillets [lieu de la troisiéme mise en scene de La Solitude
koltésienne] [...]. Les gradins étaient exactement dans la méme oblique [...]. Il [Patrice Chéreau]
est passé de Koltés a Racine dans un méme espace de tension®’,

« Pour toucher les spectateurs il faudra briser leurs habitudes, perturber les attentes,
trouver un nouvel espace a investir et y convier les forces de I’imagination »°’°, Patrice Chéreau
revendique 1’idée selon laquelle le dispositif bifrontal permet d’allonger la distance de jeu en
vue de parvenir a une vision panoramique, a I’image de la distance entre Phédre et Théraméne
— dont « la noblesse émouvante »°° est interprétée par Michel Duchaussoy — quand ce dernier
décrit 1a mort d’Hippolyte®®!. Ce dispositif induit aussi un face-a-face ot chacun tourne autour

de I’autre, tel un mouvement rotatif°®?, Ce type de configuration déstabilise le « theatron »°3,

575 ’idée de la bifrontalité est venue a Patrice Chéreau pour Combat de négre et de chiens par son amie Ariane
Mnouchkine qui a utilisé ce dispositif pour sa mise en scéne du Procés de Prague a la Cartoucherie de Vincennes.
« Anne Ubersfeld, Bernard-Marie Koltés, Arles, Actes Sud-Papiers, 1999, p. 45 ».

Référence reprise par Valérie Nativel : Valérie Nativel, La représentation de [’intimité dans le travail de Patrice
Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 199.

576 Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit., p. 22.

Référence reprise par Valérie Nativel dans sa these de doctorat :

Valérie Nativel, La représentation de 'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 198.

577 Fabienne Pascaud le confirme dans un de ses articles de presse.

Télérama, mercredi 29 janvier 2003, Fabienne Pascaud, « Phedre au ras du désir ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

578 Propos d’Eric Ruf.

30 min. 55-31 min. 16.

Centre International Jean Racine, « Dire et mettre en scéne 1’alexandrin racinien », par Eric Ruf, de la Comédie
francaise », vidéo consultée en ligne sur : https://www.youtube.com/watch?v=-B2aFFRXXp8 le 30 novembre
2021.

57° Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 328.

%80 Colette Godard, op. cit., p. 260.

%81 Dans son article, Manon Worms affirme que cette distance est au moins de vingt métres.

Manon Wormes, art. cit.

%82 Frédérique Champs et Vanessa Lassaigne, art. cit.

%83 |_e theatron désigne I’amphithéatre antique dans lequel le public assistait aux tragédies grecques.

En cela, le dispositif scénique bifrontal rapproche le théatre de Patrice Chéreau, non seulement de la valeur sacrée,
initialement dévouée au théatre dans I’ Antiquité grecque, mais aussi du Globe, le théatre de William Shakespeare,
car les comédiens et les spectateurs sont mis sur un méme pied d’égalité.

Selon Florence Dupont, ce concept « de théatron appartient a la famille du verbe théaomai. La racine théa- signifie
non pas « voir », mais « étre en présence de, assister a », sans distinguer la vue et 1’ouie. Le théatron est donc le
lieu ou le public assiste, ou bien ’assistance elle-méme. « Assister en personne » s’oppose a « apprendre par oui-
dire, akouein ». Ce lieu, le théatron, est inséparable d’un autre espace : 1’orchestra grecque ou la scaena romaine,
ou un rituel est célébré. Pas d’assistance sans rituel, pas de rituel sans assistance. Le terme latin theatrum n’est que
le décalque du mot grec.

Florence Dupont, « Le théatralisable en Gréce et 8 Rome », article consulté en ligne sur
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car le spectateur est autant regardant que regardé et les acteurs sont vus de tous cotés. La
frontiére est ténue entre 1’espace spectatorial et I’espace scénique. Les spectateurs peuvent

aisément percevoir les yeux, les larmes, la transpiration et 1’intimité des comédiens®®* :

Dans ce [...] dispositif bifrontal ou I'on croirait presque toucher la vérité de ce qui se joue [...] : la
passion advient et comme au jeu ou tantdt l'un tantot l'autre se trouve avoir la main, les huit
comédiens a la fois sauvages et hiératiques se font tour a tour médium|[s] de I'extréme sophistication
d'une langue, la rendent a sa pureté d'évidence, chaque consonne donnant a la voyelle son timbre.
Et voila, la langue a laquelle nous appartenons parle encore en nous. Et voila que nous entendons
des mots sous les mots. Que I'on pourrait presque les palper, comme s'ils étaient d'un incroyable et
si simple tissu. Avec Patrice Chéreau la métaphysique devient physiqueSe®.

Dominique Blanc le confirme en ces termes : « Quand vous arrivez a faire la déclaration
d’amour a Hippolyte et que vous sentez que le public tout entier frémit avec vous, ce sont des
sensations extraordinaires »°%, Le public domine la scéne et forme une assemblée. Ce spectacle,
aux allures de « combat » et de « match de boxe »°®, se veut proche des gens. Selon ’interpréte

de Phedre, il s’agit effectivement d’un

combat singulier et extrémement féroce avec le texte et avec le partenaire, et [...] au milieu de cette
lutte, le public [...] sans que jamais aucun faux pas fiit possible et sans qu’il fiit possible de se
raccrocher au texte en cas de trou ou au partenaire. Tout a coup, il y avait une mise en danger
extraordinaire. Je pense que cette situation de jeu a beaucoup dépoussiéré et épuré notre
interprétation de la piéce>®,

L’essentiel pour Patrice Chéreau, c’est un texte et des corps dans un espace en lien direct avec
le public et ce parti pris lui est venu par le cinéma®®®. Rappelons qu’en tant que successeur de
Bertolt Brecht, le metteur en scéne considéere que le public est le destinataire phare de ses

réalisations artistiques.

Pris dans le huis clos d’un hangar aménagé et théatralisé des anciens entrepots des
décors de I’Opéra-Comique (sur le boulevard parisien des Ateliers Berthier), les spectateurs se
retrouvent face a un « champ de bataille » et prennent part a une « lutte a mort »°%. Ils assistent

(de bas en haut) a la chute des autres, c’est-a-dire de ceux qui expriment la violente irritation

https://www.fabula.org/Iht/19/dupont.html le 23 mars 2022.

%84 e 1% février 1976, a Paris, dans ses notes manuscrites préparatoires a L’ Anneau du Nibelung conservées a
I’IMEC, Patrice Chéreau revendique déja I’idée selon laquelle il y a lieu d’étre spectateur de choses auxquelles on
ne peut normalement pas assister.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 135.

585 Mathilde La Bardonnie, « Ce « Phédre » sidére », art. cit.

%86 Propos de Dominique Blanc.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.

587 avoir-alire.com, mercredi 12 mars 2003, Frédéric Mairy, « Le combat du siécle. Phédre — Racine / Chéreau ».
Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

588 Dominique Blanc, « Jouer la tragédie », in Donatien Grau (éd.). Tragédie (s), Paris, Editions rue d’Ulm/Presses
de I’Ecole normale supérieure, 2010, édition Numilog, p. 89.

%89 « Le cinéma [...] m’a permis de me diriger vers I’essence magique du théatre, un plateau et des comédiens ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.

590 Christophe Barbier, op. cit., p. 226.
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de la passion. Le public représente le cheeur antique veillant sur le destin funeste des
personnages tragiques qui bient6t s’avanceront au milieu des deux rangées de gradins « dans
’espace de I’enchainement fatal des passions et de la mort »°. L’espace choisi par Patrice
Chéreau se voit marqué par sa fonction originelle. Le sol bétonné devient un territoire mortifere.
Quant aux gradins, ils sont disposés bifrontalement et en symétrie, a 1I’image du dispositif utilisé
pour La Solitude de Bernard-Marie Koltés. Les clotures raciniennes répondent ainsi au

commerce illicite koltésien.

Les spectateurs a peine installés sont directement plongés in medias res par I’arrivée
inopinée et impétueuse d’Hippolyte. La mise en scéne « respire, vibre et chante sur la promesse
de la mise a mort comme la corrida fait courir et rebondir sa danse de papillon, ses graces
exténuées et morbides, sur le fil de la lame de I'estocade finale »%°2. Cette entrée — chéraldienne
par excellence — se passe dans les mémes conditions que celles du public®®3. Dés lors, le doute
s’installe et demeure dans 1’esprit des spectateurs. S’agit-il déja de la fiction ou cet acteur fait-
il partie du public ? Est-ce le comédien ou le personnage ? Ou commence et ou finit la fiction ?
La quiétude du spectateur doit nécessairement étre offensée pour entrer dans 1’univers
fictionnel. Hippolyte annonce a son confident Théraméne son désir de fuir et de retrouver son
pére Thésée qu’il considére comme un modele. La vraie raison de son départ est que ce jeune
prince, connu pour sa misogynie, briile d’une passion dévorante et coupable pour Aricie. Cet
amour s’avére prohibé, car, rappelons-le, la jeune femme est 1'ultime descendante des

Pallantides, la fratrie ennemie de la famille royale athénienne.

%91 Frédérique Champs et Vanessa Lassaigne, art. cit.

592 Cité par le metteur en scéne Eric Vigner sur son site internet, Julien Gracq aborde Bajazet, autre tragédie
racinienne. Il n’en demeure pas moins que ces propos siéent aussi parfaitement, nous semble-t-il, & cette mise en
scene de Patrice Chéreau.

Julien Gracq, « Bajazet, tragédie de la mort », article consulté en ligne sur :
https://www.ericvigner.com/en/archives/documents/11476/bajazet-presente-julien-gracg-bajazet.html

le 30 novembre 2021.

%93 |es documents de Valérie Négre le confirment : « Il faudrait qu’il n’y ait pas de début — se mettre en place sur
I’arrivée des derniers spectateurs et prendre le centre du plateau [...]. Ce qui fait commencer c’est que qqn
[quelqu’un] dit “le dessein en est pris” ».

Fin juin 1975, dans ses notes manuscrites préparatoires a sa mise en scéne du Roi Lear de William Shakespeare
conservées a I’IMEC, Patrice Chéreau insiste déja sur le fait de commencer immédiatement les scénes du spectacle.
Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 58.
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A I’image d’Hippolyte, Phédre s’impose dés son entrée en scéne de réprimer le désir
qui provient de sa passion. Tel est le destin fatal auquel elle ne peut échapper qu’en mourant :
« Voici le récit fascinant d’un chemin entre la passion amoureuse qui a besoin de hurler et le
violent silence de ce désir inavouable »°**, Phédre aime Hippolyte. Son &me lutte contre son
corps. Cette héroine est inéluctablement vouée a la nuit. Toutefois, elle souhaite une derniére
fois voir le soleil (au sens propre comme au sens figuré) et son beau-fils. Néanmoins, la honte
de ses sentiments incestueux provoque la haine envers elle-méme et la douleur du secret, au
moment ou les Enfers semblent répandre la rumeur de la mort de Thésée, confirmée par Panope,
interprétée par Nathalie Bécue. Du propre aveu de Dominique Blanc, la scéne d’entrée de
Phedre fut la plus difficile & interpréter du spectacle®®.

Incarnée par Christiane Cohendy, (Enone apparait avec des cheveux gris, des
chaussures de bonne sceur et vétue d’étoffes de laine de couleur brune. La nourrice est un
personnage tant actif que désolé et désolant, a la fois mére et servante®®. Suivant les conseils
de cette derniére, Phédre avoue son amour a Hippolyte mais ce « J’aime » (crié) scelle sa
destinée avec le retour longtemps différé de son époux, demeurant 1’incarnation de la Loi.
Phedre sent déja les murs I’accuser, alors elle laisse a (Enone le soin de calomnier Hippolyte de
ce coupable amour. Soit ces propos de Patrice Chéreau : « On l'accuse [Hippolyte] de ce gu'il
n'a jamais fait, parce qu'il s'était juré qu'il ne le ferait jamais : aimer physiquement. Avoir du
désir. 11'y a une volonté de suicide et de malheur phénoménale chez lui »*°’. Aprés avoir dévoilé
le secret de Phedre, (Enone devient son double noir et chtonien et ne verra d’issue que dans le

suicide. Elle est d’ailleurs entrainée par Phédre vers la « compromission de la mort »*%, Une

%4 Daniel Loayza, « Phédre de Jean Racine avec Dominique Blanc, Pascal Greggory, Eric Ruf[f] et Michel
Duchaussoy dans une mise en scéne par Patrice Che[é]reau », art. cit.

5% Propos de Dominique Blanc.

Gérald Garutti, « Rencontre avec Dominique Blanc », vidéo consultée en ligne sur https://www.theatre-
contemporain.net/video/Rencontre-arts-et-humanites-Dominique-Blanc-ENSATT?autostart le 3 avril 2020.

59 e role d’(Enone était initialement interprété par Michelle Marquais qui a dd finalement y renoncer pour raisons
médicales. Le rapport maternel et protecteur entre cette comédienne et Dominique Blanc a fait place a davantage
de force avec Christiane Cohendy.

Propos de Valérie Negre.

Valérie Négre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy, op. cit., p. 346.
Patrice Chéreau apprécie ce transfert d’énergie et le fait de pouvoir jouer avec les énergies des uns et des autres :
« C’est, par exemple, Michelle Marquais ou Dominique Blanc a qui je racontais une scéne répétée la veille pendant
les répétitions de Phédre, et qui me répondaient : “Oh ! 14 13, ¢a va étre tres difficile a faire”. Et je leur disais a
I’une ou a Iautre : “Non, ce que je te raconte 13, c’est ce que j’ai vu hier dans ce que tu as fait. Si tu ne I’avais pas
fait, je ne serais pas en train de te le raconter. Donc j’essaie simplement de te donner des armes, des appuis, pour
le retrouver” ».

Patrice Chéreau, « Un art de la modification », in Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 201.

597 Patrice Chéreau : Le Monde, 14. 01. 2003 repris par :

Brigitte Salino, « Chéreau : Pourquoi et comment monter Phédre de Racine [2003] », art. cit.

59 Propos de Christiane Cohendy.

C'est pas dramatique. 2003. Emission radio. Animée par José Artur. Diffusée le 15 février 2003. France Inter.
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fois la Vérité rétablie aupres de son époux (Thésee), Phedre expire, ravagée par la honte et par

son crime.

Telle la musique notée sous forme de partition, la lumiére s’avere capitale dans ce
spectacle. Le plateau est plongé dans une semi-obscurité bleutée, avant que les acteurs ne soient
saisis par de fortes et brusques douches de lumiére. Soit les propos suivants de Dominique
Bruguiére, créatrice des lumiéres pour cette mise en scene : « Pour Phedre, j’ai eu le sentiment
qu’il [Patrice Chéreau] construisait avec les poursuites une sorte de métaphore, les dieux
manipulant les hommes comme des marionnettes, de méme chaque acteur, enfermé dans un

faisceau, semblait se mouvoir par la seule volonté de la lumiére »°%°.

En effet, tous les personnages sont véritablement écrasés, poursuivis et encerclés par
ces halos de lumié¢re au point d’en devenir captifs : « A I’intérieur du dispositif bifrontal, des
spots lumineux suivent les acteurs dans un ballet charnel, comme des combattants nés sous la
plume de Koltés, si proches qu’on pourrait les toucher »%%°. D’une part, ces douches de lumiére
permettent aux acteurs d’€tre isolés de leur entourage et démontrent I’importance d’un
personnage Vis-a-vis d’un autre, & un moment donné, dans une scéne spécifique. D’autre part,
ces halos de lumiére cloisonnent 1’aire de jeu ; ce qui crée I’illusion d’une délimitation dans un
espace scénographique ouvert et infini. Ces lumieres deviennent également des personnages,
tantot ’'ombre des protagonistes, tantot le spectre de la mort. Les trois poursuites issues du
dispositif utilisé pour Dans la solitude des champs de coton de Bernard-Marie Koltés découpent
I’espace réservé aux acteurs. Par conséquent, les machinistes sont tres actifs. Les comédiens
apparaissent comme les proies d’un destin accablant et étouffant. Avant d’étre a nouveau saisis
par la froide lumiére, ils devront tenter le pas de c6té qui les éloignerait d’un réle auquel ils ne
peuvent pourtant pas se soustraire. L’éclairage est en harmonie avec la mise en scéne, avec la
thématique traitée par le spectacle et produit les effets voulus par ’action. Dés lors, la lumiére
fait partie intégrante de la mise en scene et conditionne non seulement le travail de mise en
sceéne, mais aussi le jeu des comeédiens : « L’action dramatique passe alors par la lumicre
devenue agent actif et vibration qui dramatise la situation au plus fort de son impact

esthétique »°%L.

59 Propos de Dominigue Bruguieére.

Dominique Bruguiére, « Lumiére et imaginaire », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit.,
p. 367.

890 Journal du dimanche, dimanche 2 février 2003, Annie Chénieux, « Phédre ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

601 Patrice Chéreau, Chéreau. De Sartrouville a Nanterre. La Dispute. Peer Gynt. Les Paravents. Le théatre
lyrique, op. cit., p. 65 et p. 87.
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Dans le cadre de cette mise en scéne, Eric Ruf, interpréte d’Hippolyte, louange
I’intuition et le « savoir aérien »%°% de Patrice Chéreau qui parvient a intensifier la prégnance
des désirs pour en définir la présence froide et sanglante dans un grand atelier contemporain®2,
A P’en croire, Patrice Chéreau posséde les qualités paradoxales dont tout acteur devrait étre
porteur : « Entre ’analyse dramaturgique [...], I'intelligence, la culture et I’instinct, on ne savait
jamais d’ou cela sortait »%%*. C’est la raison pour laquelle Eric Ruf qualifie ce metteur en scéne
de « monstre » et de «taureau d’intelligence »°%°, « génial » et « quasiment unique » a la
« fascinante non-méthode »%%, car il est parvenu a faire se rencontrer, de maniére inédite et
exceptionnelle, « deux pates a modeler essentielles », a savoir la langue et le corps chez Jean
Racine®’” : « [I]I [Patrice Chéreau] faisait attention a la qualité des sentiments, il faisait attention
a la langue, il voulait absolument que les gens comprennent, donc il mettait beaucoup de corps
la-dedans. J’ai rarement vu un Racine [...] ou I’engagement des corps et en méme temps le
respect & la langue est aussi grand »%%. De surcroit, Eric Ruf n’a de cesse d’affirmer — il nous
1’a confié et confirmé lors de nos deux entretiens en 2017 et 2019%%° — que tous les acteurs de
la distribution ressemblent physiquement a Patrice Chéreau : « On n’a plus de cou [...], on a

tous les premiéres phalanges serrées [...], on est tous taillés de la méme maniére »%1°, I

802 Manon Worms, art. cit.
803 Christian Biet, « Phédre (mises en scéne C. Rist et P. Chéreau) », art. cit.
Propos d’Eric Ruf : « L’intuition pure, la poésie, I’intelligence des textes, un savoir aérien qui ne pése jamais et
qui est la, présent a chaque décision et métamorphosé miraculeusement sur la scene ».
Le Figaro, mardi 18 mars 2003, Armelle Héliot, « Trait pour trait. L’enfant des esprits du Nord ».
Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.
604 Propos d’Eric Ruf.
19 min. 03-19 min. 10.
« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (2/5) Jouer ».
A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 27 décembre 2016. France Culture.
895 Propos d’Eric Ruf.
32 min. 10-35 min. 52
Arnaud Laporte, « Eric Ruf », vidéo consultée en ligne sur https://academiecharlesdullin.fr/conferences/eric-ruf-
2/ 1e 3 avril 2020.
896 Propos d’Eric Ruf & Dominique Goy-Blanquet.
« Entretien privé a la Comédie-Francaise, 25 mai 2016 ».
Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 360.
807 Propos d’Eric Ruf.
Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 531.
698 Propos d’Eric Ruf.
Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 517.
609 1dem.
Propos d’Eric Ruf.
Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 537.
810 Propos d’Eric Ruf.
32 min. 10-34 min. 30.

143


https://academiecharlesdullin.fr/conferences/eric-ruf-2/
https://academiecharlesdullin.fr/conferences/eric-ruf-2/

renchérit en ces termes face a Arnaud Laporte, présentateur et producteur a France Culture :
« 0n a tous ce physique-1a, c’est fou. Et ce n’est pas de I’indication ¢a, c’est juste a force de le
fréquenter. Comme si on avait tous fait partie de la méme famille et que le patriarche nous avait

indiqué la maniére de manger notre soupe ! »%,

Afin de « réaliser ce mariage fertile »%12 entre le corps actorial et le texte racinien®®?,
Patrice Chéreau a choisi le dispositif bifrontal des Ateliers Berthier et non pas la salle historique
du théatre de I’Odéon, car il entendait laisser les acteurs libres de se déplacer comme ils le
souhaitaient et surtout de se faire entendre par les spectateurs®**. Pour que le public comprenne
la langue racinienne, le corps des comédiens s’avére capital. La bifrontalité permet aux acteurs
d’étre a la fois de face a quelqu’un et de dos a quelqu’un d’autre. Il leur est donc loisible de se
parler profondément, sans devoir tricher, ni projeter. Plutét qu’un éloignement, ce dispositif
crée une intimité avec le public. Les acteurs doivent ainsi jouer « a fleur de peau » et oser

affronter le regard du public, installé bifrontalement. De prime abord, ce dispositif a terrorisé

Arnaud Laporte, « Eric Ruf », vidéo consultée en ligne sur https://academiecharlesdullin.fr/conferences/eric-ruf-
2/ le 3 avril 2020.

Mais également dans : Eric Ruf, « Réflexions sur la création et ses processus », European Drama and Performance
Studies, n° 13, 2019/ 2, p. 174.

811 Propos d’Eric Ruf.

20 min. 20-20 min. 34.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (2/5) Jouer ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 27 décembre 2016. France Culture.
612 Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 531.

613 En cela, Patrice Chéreau, tout comme Ivo van Hove et Thomas Ostermeier, résiste a la division proprement
frangaise, dans le jeu d’acteur, entre la téte et le corps : il cherche a allier I’'une avec ’autre et veille ainsi autant a
la forme qu’au fond.

Propos d’Eric Ruf @ Dominique Goy-Blanquet.

« Entretien privé a la Comédie-Francaise, 25 mai 2016 ».

Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 360.

Le comédien nous 1’a également dit et confirmé lors de nos deux entretiens (2017 et 2019).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 517 et p. 531.

614 « La seule chose que nous disait Patrice a la fin c’est : “Dessinez les gradins et faites-vous, sur un bout de
papier, votre pérégrination au cours de tout votre parcours. S’il y a un lieu du gradin devant lequel vous ne vous
arrétez jamais pour dire quelques alexandrins, je changerai votre parcours pour gue vous puissiez le faire. Il voulait
que cela soit démocratique” ».

Propos d’Eric Ruf.

Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 517.

« Quand j’ai eu la chance de travailler avec Chéreau sur Phedre, il n’aurait jamais monté Phédre dans les ors de
la salle historique de 1’Odéon ! C’est parce que [...] les Ateliers Berthier s’ouvraient [...], qu’il se disait : “Alors,
Racine, 1, oui !’ [...], il voulait raconter une histoire et il estimait qu’il ne pouvait pas la raconter dans les ors
parce qu’il se sentait immédiatement enfermé dans la boite et il voulait redessiner quelque chose pour refaire un
trait nouveau ».

Propos d’Eric Ruf.

13 min. 38-14 min. 15.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (5/5) Administrer ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 29 décembre 2016. France Culture.
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Marina Hands, interpréte d’Aricie, avant qu’elle n’apprenne a faire confiance aux spectateurs.
Cet ensemble de facteurs a rendu cette mise en scéne « emblématique »°%°, au point que I’on

parle davantage actuellement de « la Phédre de Chéreau » que de « la Phédre de Racine »51°,

1.4.3 Un combat sanglant pere (Thésée) / fils (Hippolyte)...

« [L]es scénes d’Hippolyte sont [...] surtout avec son pére. Chéreau avait monté la piéce
magnifiquement parce qu’il était passionné par les histoires de filiation, de paternité, les histoires entre
hommes [...], je ne m’étais méme pas rendu compte a quel point était évidente et belle cette image de
I’arrivée de Pascal Greggory, dans son grand manteau rouge. Je le salue, a un moment il me reléve, je
me reléve trés lentement — et j’ai une demi-téte de plus que lui. Dans ce moment-Ia, dans ce regard du
pére absent depuis longtemps qui tout a coup voit son fils se déployer et se dit “II est plus grand que
moi”, tout était joué »

Eric Ruf®Y’,
« Rarement une tragédie de Racine aura fait la part si belle a la verticale des lignages au
détriment de I’horizontale des amours »

Patrick Dandrey®®,

Eric Ruf affirme avoir été choisi pour incarner le role d’Hippolyte, car Patrice Chéreau
songeait a Pascal Greggory pour interpréter Thésée. Ces deux comédiens défendent 1’idée selon
laquelle un grand metteur en scene opte pour un acteur autant pour ses qualités que pour ses

défauts®® :

815 Propos d’Eric Ruf.

Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 517.

816 _ Eric Ruf, « Réflexions sur la création et ses processus », op. Cit., p. 272.

- Ces propos de Dominique Blanc le confirment : « Phedre a été une expérience intense. Quand je pense
qu’aujourd’hui, grace a la captation du spectacle utilisée pour préparer le bac de francais, une foule de jeunes fans
me demandent de faire des selfies a la sortie du théatre. .. Patrice et mes partenaires auraient-ils imaginé que notre
travail continuerait d’exister ainsi ? ».

Propos de Dominique Blanc.

Jonathan Lennuyeux-Comnene, «Le golt de I’excellence », article consulté en ligne sur https://arte-
magazine.arte.tv/article/2767 le 3 avril 2020.

817 Marion Chénetier-Alev, « Entretien avec Eric Ruf », in Marion Chénetier-Alev (éd.), « Paroles et écrits de
I’acteur », Revue d'Histoire du Théatre, n°288, 2020/4, p. 116.

618 patrick Dandrey, Trois adolescents d autrefois. Rodrigue (Le Cid), Agnés (L’Ecole des femmes) et Hippolyte
(Phedre), op. cit., p. 150.

619 Propos de Pascal Greggory.

3 min. 54.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.
Eric Ruf confie & Arnaud Laporte : « Les grands metteurs en scéne vous apprennent qu’il y a de la joie dans la
tragédie et de la tragédie dans la joie [...], & vous déporter et & trouver la respiration dans tout cela [...]. Le grand
metteur en scéne, moi je pourrais le définir & cela [...], celui qui sait magnifier vos défauts. Celui qui vous choisit
autant pour vos défauts que pour vos qualités ».

10 min. 06-10 min. 35.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (2/5) Jouer ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 27 décembre 2016. France Culture.
Eric Ruf le confirme en ces termes a Arnaud Laporte: « Généralement, un metteur en scéne vous choisit pour ce
qu’il ne pourra jamais vous dire [...]. Finalement, c’est presque votre défaut constitutif, qu’il ne peut pas vous
exprimer comme ¢a, qui I’intéresse fondamentalement ».
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[171 voulait absolument que quelque chose se raconte entre ces deux hommes-la et [...] Patrice
Chéreau savait raconter les histoires de famille entre les hommes [...]. J’étais frappé des yeux
mouillés, voire des joues ravagées de larmes de certains hommes dans le public, a la fin, au salut,
qui me regardaient ostensiblement, moi ou Pascal [...]. Je crois que c¢’étaient des hommes qui étaient
suffisamment éloignés de 1’éducation de leurs enfants [...], partis de la maison depuis tres
longtemps, mais ils revisitaient les erreurs paternelles constitutives qu’ils avaient pu faire. Et cela
les bouleversait, car [...] Patrice le racontait d’une maniére extraordinaire®?°,

Porté par quelques notes de la Tentation de saint Antoine de Peter Gabriel, Thésée,
comparable au Commandeur dans ’opéra Don Giovanni de Mozart®?!, revient des Enfers,
revétu d’un manteau pourpre, semblable a un signe du destin. Cette entrée, qui provoque un
temps d’arrét et suspend I’action, symbolise la tentation christique®??. Quand les acteurs libérent
I’espace pour laisser entrer Thésée, Pascal Greggory ne doit aucunement surjouer son autorité

paternelle pour témoigner de son entrée. Il parait simplement sur scéne pour combler un vide.

Comme en témoignent les documents conservés et consultés a 'IMEC (Institut
Mémoires de I’Edition Contemporaine), Patrice Chéreau insiste sur le fait qu’a la scéne 6 de
I’acte 111, Hippolyte détient les informations capitales, a savoir son amour pour Aricie, Thésée
et le pouvoir. Au retour de Thésée, deux douches de lumiére mettent en exergue Marina Hands
et Eric Ruf, se tenant debout, I’un en face de ’autre, sur un pied d’égalité. C’est alors qu’Enone
se sert de la « labilité sémantique des signes » et de leur « plasticité » pour rendre son discours
non seulement implicite, mais aussi équivoque pour mieux accuser Hippolyte auprés de
Thésée®?. Voici ce qu’Enone confie préalablement & Phédre (Acte 111, scéne 3, vers 888-892) :

Qui vous démentira ? Tout parle contre lui :
Son épée en vos mains heureusement laissée,
Votre trouble présent, votre douleur passée,

Son peére par vos cris des longtemps prévenu,

50 min. 45-52 min. 20.

Arnaud Laporte, « Eric Ruf », vidéo consultée en ligne sur https://academiecharlesdullin.fr/conferences/eric-ruf-
2/ le 3 avril 2020.

Patrice Chéreau affirme qu’un acteur doit parvenir a révéler des c6tés qu’il n’apprécie pas ; ce fut notamment son
cas quand il a interprété Napoléon Bonaparte, dans le cadre d’un biopic (film historique et biographique consacré
ici a I’empereur précité) qui ne verra finalement jamais le jour.

Francois Manceaux, (réal.), 1l était une fois dix-neuf acteurs, K Films Vidéo, 1996, VHS, 2h45.

620 Propos d’Eric Ruf.

17 min. 04 sec.-17 min. 45 sec.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (2/5) Jouer ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 27 décembre 2016. France Culture.
621 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 260.

En 1994, Patrice Chéreau a mis en scéne cet opéra mozartien a 1’opéra Bastille, sous la direction musicale de
Daniel Barenboim.

622 patrice Chéreau en parle déja quand il met en scéne Fuenteovejuna de Lope de Vega.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 55.

623 Gilles Declercq, « L’épée d’Hippolyte : étude d’une image-palimpseste », L esprit et les lettres. Hommage a
Pierre-Alain Cahné, Presses de 1’Université Paris-Sorbonne, 2011, p. 334 et 336.
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Et déja son exil par vous-méme obtenu®?%.

Face a Thésée, (Enone recourt a « I’équivoque » par des « éléments contextuels », tels que la
présence de 1’épée, le trouble et la douleur de Phedre ou « la prévention d’un pére envers un
fils dont la Reine a demandé I’exil » pour devenir « [’interpréte des larmes » de Phédre®?,
Oenone infléchit le sens des faits en jouant avec le caractere implicite du discours, car la
culpabilité d’Hippolyte se voit suggérée et non pas clairement énoncée. Pourtant, Thésée va
mal interpréter les choses et en déduire incorrectement la culpabilité de son fils. Vu qu’il se
croit trahi par Hippolyte, Thésée n’hésitera pas a faire appel a Neptune (dieu de la Mer) pour
I’occire. Dans le contexte tragique, les péres sont plus forts que les fils et peuvent les tuer. Telle
est la fonction de I’erreur monstrueuse d’un pére a 1’égard de son fils. Ceci n’est pas sans

rappeler un film chéraldien intitulé L’ Homme blessé®?.

La confrontation entre Hippolyte et Thésée (Acte IV, Sceéne 2) est d’une véhémence
verbale accrue et d’une « gestique » particulierement violente, comparable a celle existant dans
la version d’Euripide®?’. Thésée écrase sous son pied le visage d’Hippolyte a genoux et le
menace avec un glaive, tel un geste sacrificiel. Les notes conservées a 'IMEC (Institut
Mémoires de I’Edition Contemporaine) démontrent que Patrice Chéreau souligne en rouge la

réplique d’Hippolyte suivante (vers 1121-1122) :

Je confesse a vos pieds ma véritable offense.

J’aime, j’aime, il est vrai, malgré votre défense.

Lors de cet affrontement, Thésée se tient debout au milieu de la lumiére qu’il regoit de face.
Ceci accroit son pouvoir. Hippolyte apparait, quant a lui, téte baissée, a genoux et recoit la
lumiere plus sombre, de biais. Cela souligne sa soumission : « C’est son grand moment
tragique »%%. Par ailleurs, Pascal Greggory et Eric Ruf se ressemblent si fort physiquement qu’il
parait aisé de les confondre. Tous deux sont grands, blonds et ont les cheveux courts. Ils

possédent le « méme port de téte altier » et le méme « torse viril »%%° ; ce qui démontre que,

624 Jean Racine, Phédre, op. cit., p. 76.

625 Gilles Declercq, « L’épée d’Hippolyte : étude d’une image-palimpseste », op. cit., p. 336.

626 Propos de Jean-Max Colard : « cette piéce sonne un peu comme L’Homme blessé, vingt ans plus tard : la
tragédie d’une erreur, I’aveuglement d’un pére qui ne croit pas ce fils qui lui ressemble tant et le voue a la mort ».
Les Inrockuptibles, mercredi 29 janvier 2003, Jean-Max Colard, « comment j’ai tué mon fils ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

627 « Patrice Chéreau a I’ceuvre. Soirée dans le cadre de 1’événement « Chéreau en son temps ». Lundi 21 novembre
2016. 20h00 ».

Avec I’accord de Juliette Caron : texte lu par Marina Hands : Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise Lévy, op. cit.,
p. 302.

628 « 19 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

629 Arte Magazine. « Le désir au bord du gouffre », Arte Magazine, n°39, 2003, p. 26.
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dans cette mise en scene, Hippolyte est un homme adulte, égal & son pére : « Les liens de
tendresse qui unissent Thésée et Hippolyte, leur intime similitude, leur complicité d’hommes,
leur parenté de nature n’ont jamais été aussi clairement montrés. Il y a dans ces deux grandes

carcasses une extréme vulnérabilité »5%0,

Aprés avoir attentivement écouté le récit de Théraméne, tout en « tension extréme et
pathétique »%3, Thésée se sent coupable de ses erreurs : « [L]e choix de faire revenir le cadavre
sublime d’Hippolyte accuse aussi directement Thésée dans son exercice du pouvoir et met en
cause un monde ou la loi des péres décide de la vie des fils [...], procédé dramaturgique
consistant a faire d’Hippolyte le point de fuite de toute la piece »%32. Patrice Chéreau en appelle
a I’émotion, a la fois du public et de Thésée, dont le buste est recroquevillé et le visage ravagé
par le chagrin. En censurant, avec ’accord des comédiens, les derniers vers raciniens®?, Patrice
Chereau réduit tout espoir a néant, car Thésée n’adoptera pas Aricie. La jeune femme ne trouve
donc aucune consolation®®*. Tel un chant funébre, la voix de Prince sur le titre God se fait
soudainement entendre a la fin de la piece, comme pour accentuer et renforcer le caractére
tragique du personnage de Thésée®. Aprés avoir déposé dans une mare de sang I’épée
fallacieusement accusatrice, telle une offrande aux pieds de son fils, ce roi barbare et archaique
exprime ses remords et sa douleur de pere, mais reste seul dans son labyrinthe et demeure « dans
la solitude des champs de coton »%3. Frangoise Zamour exprime cela en ces termes : « Tout se
passe comme si ces puissants si clairement désignés par la scénographie se révélaient sans cesse
clivés, saisis dans I’instant de la fracture, lorsque la scéne, la situation ou la rencontre, provoque
une faille qui laisse apparaitre la tension interne qui les fonde »®’. De son propre aveu, Patrice
Chéreau n’apprécie guere les dénouements. Il préfere finir comme le spectacle a commencé,

autrement dit in medias res.

830 Propos de Pierre Marcabru dans Le Figaro repris par Colette Godard dans : Colette Godard, Patrice Chéreau :
un trajet, op. cit., p. 260.

831 Valérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 216.
632 Manon Wormes, art. cit.

833 Dans L ‘affaire de la rue de Lourcine, Patrice Chéreau décide déja de couper la fin.

Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy, op. cit., p. 17.

834 Armelle Héliot, « Patrice Chéreau, le choix de I’arme », Le Figaro, vendredi 24 janvier 2003, p. 25.

835 1] s’agit vraisemblablement du titre God que Patrice Chéreau a utilisé pour Hamlet et son ultime mise en scéne
de la Solitude koltésienne.

Gérard Desarthe, « « Etre ou n’étre pas » », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit., p. 245.
Dans son ouvrage intitulé Patrice Chéreau [ intranquille, Dominique Goy-Blanquet précise que ce titre a :

- été écrit par Prince lors du déces de son propre pere ;

- inspiré Sigmund Freud pour fagonner le complexe d’Edipe.

836 Nous reprenons ce jeu de mots a Christian Biet.

Christian Biet, « Phédre, poursuite et désir », in Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise Lévy (éds.), op. cit., p. 309.
837 Frangoise Zamour, « Du theatrum mundi au présent partagé. Les figurations du politique dans I’ceuvre de
Patrice Chéreau », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 230.
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A nouveau, I’accompagnement musical souligne et sert le propos véhiculé par Patrice
Chéreau. Tout comme nous I’avons constaté avec La Solitude koltésienne, la musique participe
« & cette chorégraphie un peu chaotique qui résulte de la dérive intérieure de chacun et qui en
méme temps la manifeste »%3. Ce sont les passages lyriques qui sont appuyés par la musique,
a savoir ces moments ou les personnages sont sur un fil qui pourrait a tout instant se briser. La

musique met ainsi en exergue le danger et ’émotion des sceénes.

En ce qui concerne les tenues scéniques, tant6t antiques, tantét modernes de ce
spectacle, réalisées par Moidele Bickel, elles participent a la bonne attitude des comédiens.
Concus sur mesure, les vétements portés font corps avec les acteurs et participent a leur
métamorphose : tons créme (Hippolyte et Théraméne), bleu (Hippolyte et Aricie)®°, noir / bleu
marine brillant (Phédre), orange (Panope), ocre doreé et veste grise (Ismene) et rouge (Thesee).
D’une part, la couleur rouge met en exergue la souveraineté dans un univers visuel plutdt brun
et gris bleuté, comme dans les tableaux de Jérdme Bosch ou de Pieter Brueghel®°. D’autre part,
le rouge fait référence au sang filial, a la lignée et a la violence qui fonde le pouvoir politique®:.
Ce sont donc des signes non conventionnels et non arbitraires. Tel un peintre®?, le metteur en
scene a guideé le choix des costumes. Tandis que les couleurs sombres font écho a la mort, les
tonalités plus claires font référence au désir et a ’espoir. Patrice Chéreau cherche un équilibre
entre la valeur esthétique, sémantique et affective. Les acteurs portent des capes d’étoffe ou des
robes aux couleurs tranchées qui contrastent avec la « blancheur tentatrice de la chair »%. Si
les acteurs apparaissent torse nu, c’est que le physique prime sur le mental. D’aprés Pascal

Greggory, Patrice Chéreau est sensoriel, sensitif et sensuel®4. Dés lors, I’embrasement et la

638 Jean-Frangois Dusigne, « La veine musicale de Patrice Chéreau, orchestrateur d’histoires », dans Gérard-Denis
Farcy et Jean-Louis Libois (éds.), op. cit., p. 20 et 23.

839 1] est significatif de remarquer que, dans L 4Anneau du Nibelung, Siegfried et Brinnhilde portent également les
mémes habits.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 105.

640 Patrice Chéreau en parle déja quand il met en scéne Fuenteovejuna de Lope de Vega.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 54-55.
641 Jean-Jacques Nattiez affirme que Richard Wagner s’intéresse aussi a la question de la prise du pouvoir en
composant Le Ring. En effet, la 1égende nordique des Nibelungen que le compositeur prend en considération
annonce « la déchéance de I’humanité en quéte du pouvoir universel ».

Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 31-32.

642 C’est la raison pour laquelle son scénographe Richard Peduzzi affirme a I’envi qu’avec Patrice Chéreau, il a
I’impression de peindre a deux le méme tableau.

Francoise Zamour, « Du theatrum mundi au présent partagé. Les figurations du politique dans 1’ccuvre de Patrice
Chéreau », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 226.

Richard Peduzzi et Henri Loiret, op. cit., p. 71.

843 Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I'improbable rencontre », op. Cit., p. 115.

844 Propos de Pascal Greggory.

Les matins de France Culture. 2003. Emission radio. Animée par Nicolas Demorand. Diffusée le 11 février 2003.
France Culture.

Mais également dans :
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sensualité des comédiens doivent surpasser leur intellect. Les corps et la chair sont donc

omniprésents.

La figure du pére, dont I’absence pése tel un remords, duquel la présence est digne
d’un chéatiment divin, et qui précipite I’inévitable funeste fin, est incarnée par Pascal Greggory.
Selon Bertolt Brecht, le prince n’est pas un personnage ordinaire, car il est a la fois une personne
et un neeud de conflits économiques, politiques et sociaux. Autant de forces qui dépassent
I’individu®®. Tel le Prince de La Dispute de Marivaux, Thésée plane comme une ombre. C’est
un personnage dont on ne cesse de parler et qui, bien qu’absent, influence continuellement la
vie des protagonistes. En cela, Phédre a trait & la pantomime et au drame bourgeois a allure
vaudevillesque®*®. Dur et violent, Thésée est un réle servi par le comédien qui a auparavant
endossé le réle du Client dans 1’ultime mise en scéne de Patrice Chéreau de Dans la solitude
des champs de coton. Pascal Greggory y donnait la réplique a ’artiste, endossant le réle du
Dealer. Le compagnonnage avec ce comédien permet au metteur en scene de « sonder les
fragilités intimes de 1’individu » et d’« explorer ’envers du masculin »**’. Du théatre koltésien
a la tragédie racinienne, il n’y a visiblement qu’un pas. Le rbéle de Thésée permet a Pascal
Greggory de sceller 1'union de Jean Racine a William Shakespeare. En effet, I’acteur se
recouvre le visage avec le sang d’Hippolyte. Tel un masque de douleur qui associe filiation,
violence et pouvoir, cet acte fait écho a Léone qui, dans Combat de negre et de chiens, effectue
cette méme action avec le sang d’Alboury. La fin de Phédre offre ainsi « une vision

shakespearienne saisissante »%4.

5 min. 40-5 min. 58.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.

845 Frangoise Zamour, « Du theatrum mundi au présent partagé. Les figurations du politique dans I’ceuvre de
Patrice Chéreau », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 227.

646 patrice Pavis, Marivaux a I'épreuve de la scéne, Paris, Publications de la Sorbonne, 1986, p. 329.

Eric Ruf confirme les propos de Pascal Greggory en ces termes : « L’humour avec lui [Patrice Chéreau] devient
du pleur et de la tragédie ».

Le Figaroscope, mercredi 20 janvier 2003, Jean-Louis Pinte, « Aux ateliers Berthier. Dominique Blanc une
« Phédre » d’exception ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

L’acteur nous 1’a également défini ainsi : « Moi, je pense qu’il y a du rire chez Racine — je pense que ce n’était pas
quelqu’un de dénué d’humour, du tout — et que méme dans les tragédies, il y a des choses qui font rire et qu’il
n’est pas malséant que d’en rire, que de faire rire avec. Il y a des illogismes, des choses concrétes, des choses
tellement bétes qu’on peut en rire ».

Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 511.

847 Christophe Barbier, op. cit., p. 226.

648 Actualité de la scénographie-mars-avril 2003.

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.
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Sensible a I’attraction mutuelle des corps jusqu’a leur exacerbation ou se croisent la
fascination et ’effroi, Patrice Chéreau « fait du sang la marque la plus aigué de la littéralité
somatique, le moment ou le corps se déchire sous la pression trop forte d’une intimité trahie par
le retour (parfois) malveillant du monde extérieur »%4°. Ultimes protections, I’intériorité et
Iintimité du corps cadavérique d’Hippolyte se voient pourtant menacées par le monde
extérieur. Lors du « Récit de Théraméne », les corps froids et secs de Théramene et de Thésée
contrastent avec la passion humide des corps d’Hippolyte, d’Aricie et de Phédre. Le corps
suintant ou « effusif » témoigne du corps bouillonnant requis par I’esthétique chéraldienne®*.
Un corps ensanglanté tend vers 1I’hyperémotivité, mise en rapport avec une réalité qui, mise a
distance, revient s’insinuer, tel un poison dans les veines. A travers le corps qui saigne, ¢’est un
sentiment violent et refoulé contenu intrinsequement dans le corps qui se révele par les pores
de la peau. C’est 'ultime réaction physiologique d’un désir qui ne peut plus supporter son
étroitesse et son écart face au monde. Le sang sacralise la tension entre I’extériorité et
I’intériorité des personnages (intimité, honte ou pudeur), a tel point que, sous le regard d’autrui,
le premier terme devient une excroissance du second. Le sang montré au public est une pratique
fréquente chez les Grecs que Patrice Chéreau reprend dans cette mise en scéne®?. Hormis
William Shakespeare, I’artiste souhaite retrouver le théatre antique dans la tragédie classique
francaise de Jean Racine, auteur « qui, bien qu'il n'y consente, s'est autant inspiré de Séneque
[pour] deux scenes mot pour mot que d'Euripide. C'est-a-dire revenir a la Iégende, a des sources
qui sourdent depuis l'origine du monde. Voila mon dessein. Raconter cette histoire aux gens.

Trouver la possibilité de faire parvenir ce texte étrange et ce qu'il véhicule aujourd'hui »%2,

649 David Vasse, « Mauvais sang : le corps effusif dans le cinéma de Patrice Chéreau », dans Gérard-Denis Farcy
et Jean-Louis Libois (éds.), op. cit., p. 96.

850 « David Vasse, « Mauvais sang : le corps effusif dans le cinéma de Patrice Chéreau », colloque D ‘un Chéreau
[’autre, Caen, novembre 2008 ».

Valérie Nativel, La représentation de l'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 217.

%1 Dans sa thése de doctorat, Maurizio Melai confirme que le théatre grec demeure une référence vis-a-vis du
morbide et de I’horrible, en opposition a la bienséance et aux convenances francaises.

Maurizio Melai, Les Derniers Feux de la tragédie classique au temps du romantisme, Paris, Presses de ’université
Paris-Sorbonne, 2015, 420 p.

652 Mathilde La Bardonnie et Gérard Lefort, « Je connais des gens comme elle », art. cit.
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1.4.4 ... Révele le désir du fils (Hippolyte) pour Aricie

« Des sons se détachent de la voix, entrent dans I’air, encerclent,
assaillent, pénétrent le corps qui occupe cette part de 1’air ; quoique
invisibles, ils font un geste aussi bien que la main quand elle traverse
I’air & la rencontre d’une autre main, et dans ce geste on peut lire
I’alphabet entier du désir, le besoin du corps d’étre arraché a soi, alors
méme qu’il demeure dans la sphére de son propre mouvement »

Paul Auster®:,

Selon Christophe Barbier, « il y a quelque chose de magique [...] dans le royaume de
Chéreau »%. Dans le cadre de la mise en scéne de Phédre de Jean Racine, ce « quelque chose
de magique » est, & ses yeux, intimement li¢ & Marina Hands et & Eric Ruf®®. Soit ces propos
d’Olivier Py :

Deux étres essayant de se parler, c’est déja une forét obscure, plus ils avancent, plus ils se perdent,
plus ils affirment, plus les ténébres grandissent, et au cceur de cet inextricable, il y a soudain un
instant de pure clarté, a la fois muet et éloquent, plein de mots qui n’abiment pas le silence, plein de
silences qui ne nient pas les mots. C’est le pur langage des vérités décloses, le régne de la simplicité
et de la quiétude. Certains appellent « amour » cet état de compréhension bienveillante, mais
1’amour est un mot plus sujet aux malentendus encore que le théatre. Le théatre est un trés pur amour
au cceur d’une forét trés obscure®®®,

Patrice Chéreau entend donner a entendre et a voir le désir d’Hippolyte, I’amant
d’Aricie. Ces amants vierges, martyrs et marginaux deviennent le cceur de cette mise en
scéne®’. Ce décentrement s’avére fondateur, omnipotent, capital, fondamental et novateur, car
I’attention n’est plus uniquement focalisée sur Phedre. Patrice Chéreau affirme d’ailleurs que
« tous les protagonistes sont essentiels »%°8. Hippolyte s’apparente a un « corps qui souffre, un
corps marqué par la lumiere de la grace, un corps jeune et beau, sacrifié et confronté au
désir »%°. Colette Godard précise : « [Clomme jamais, il [Patrice Chéreau] traite le cas

d’Hippolyte »*%. Le journaliste Daniel Martin abonde également en ce sens :

Quand Patrice Chéreau revient au théatre aprés des années d’absence, il choisit « Phédre ». Mais
c’est Hippolyte qu’il joue. Offrant a I’ceuvre de Racine de nouvelles perspectives : ce n’est plus a la
tragédie d’une femme miire dévorée par une passion insensée que 1’on assiste, mais au sacrifice d’un
innocent. De cet Hippolyte vierge au physique comme en politique, qui va étre broyé par des adultes
que leur godt du pouvoir ou leurs instincts aveuglent. Il se trouve pris entre un pére, Thésée, qui dit
le bien, le mal et la loi et cette maratre qui veut le posséder. Quand lui ne veut rien. Ni de cette

853 « Paul Auster, Les Espaces blancs ».

David Le Breton, Du silence, Paris, Métaili¢, 1997, p. 175.

854 Christophe Barbier, op. cit., p. 225.

855 Nous renvoyons le lecteur a I’introduction générale de notre thése, p. 15-16.

856 Qlivier Py, Les Mille et une définitions du théatre, Arles, Actes Sud Théatre, 2013, p. 197.

857 Rappelons qu Hippolyte est le fils d’une Amazone et qu’Aricie appartient a la dynastie des Pallantides, fratrie
ennemie de Thésée et de la famille royale athénienne.

558 Propos de Patrice Chéreau a Armelle Héliot :

Le Figaro, mardi 14 janvier 2003, Armelle Héliot, « Le désir de Phédre ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

859 Sébastien Allard, « Correspondances poétiques », in Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 67.
860 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 258.
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puissance, ni de cette femme offerte. Les deux lui font horreur. Il réve d’ailleurs de fuite, de pureté
peut-étre. D’autant qu’il vient de rencontrer en Aricie une semblable, une complice, une amante®.

L’unique probléme d’Hippolyte réside en son pére, Thésée®®2. Le nceud de ce
spectacle, c’est bien le conflit entre un pére et son fils. Loin d’étre un foyer rassurant, le palais
athénien s’avére davantage un lieu hanté par la mort, car le défunt pese lourdement sur les
vivants au point de conditionner leur existence. C’est la raison pour laquelle ce palais athénien
peut étre également considéré comme une maison-tombeau. Par conséquent, I’ombre paternelle
plane sur la vie du jeune prince, tel le spectre du pere dans Hamlet, comparable au Cavalier de
I’ Apocalypse®®®, que I’on retrouve dans 1’opéra De la maison des morts de Leos Janacek. Eric
Ruf se souvient de deux intentions nourriciéres et faitiéres. A Hippolyte : « Tu régnes, il revient,
tu as de nouveau sept ans ». A Thésée : « Tu arrives, tu as un probléme, c’est forcément ton

fils »%64,

Les manuscrits chéraldiens conservés a I'IMEC (Institut Mémoires de I’Edition
Contemporaine) — remplis de ratures, de notes en tous sens et en différentes couleurs — et les
documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne®®, démontrent que le metteur en

scéne n’a de cesse, d’une part, de vouloir relier Hippolyte a Phédre®®

. D’autre part, il apparait
que Patrice Chéreau accorde une importance capitale a la scéne 1 de I’acte 1, soit la premiére

scéne de la piéce®®, I’'aveu d’Hippolyte & Théraméne de son amour pour Aricie®®, Selon Patrice

%1 |a Montagne. Centre France dimanche, dimanche 2 février 2003, Daniel Martin, “ Phédre ” ou I’innocence
sacrifiée ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

862 En tant qu’incarnation du pouvoir, Wotan demeure le seul probléme du Ring.

Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur I'infidélité, op. cit., p. 66.

663 Gérard Desarthe, « “ Etre ou n’étre pas ”, in Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise Lévy (éds.), op. cit., p. 246.
%4 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 329.

565 \alérie Négre est devenue 1’assistante de Patrice Chéreau grace a Philipe Calvario. Ce dernier fut a la fois éléve
a I’école Florent, I’assistant et le compagnon de Patrice Chéreau. Quinze jours avant le commencement des
représentations, le metteur en scéne a proposé a Valérie Négre ’assistanat dans le cadre de Phédre. Des lors, elle
a pu assister a I’ensemble des représentations et accompagner les artistes en tournée. En tant qu’assistante, elle se
devait de noter les intentions de mise en scéne et s’avére « la mémoire écrite de la mise en scéne ».

Valérie Negre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit.,
p. 344,

666 « Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.3 ».

Manon Worms, art. cit.

867 Selon Jean-Louis Barrault, cette scéne est comparable au théme de la valse dans La Valse de Maurice Ravel.
Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 69.

868 Michel Duchaussoy compare cette scéne a celle d’Alceste et Philinte dans Le Misanthrope de Moliére.

« 21 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

Eric Ruf a confié a la journaliste et critique de théatre Fabienne Pascaud, qu’il aurait aimé incarner
Alceste : « J’aurais aimé jouer Alceste, j’ai failli le faire deux fois et ¢a n’a pas marché. I’y parviendrais maintenant
[...]. Alceste [...] garde sa radicalité, sa violence, sa passion. Il m’évoque le Mesa du Partage de midi, de Paul
Claudel, que j’ai tant aimé jouer aux c6tés de Marina Hands en 2007, dans une mise en scéne d’Yves Beaunesne ».
Fabienne Pascaud, « Entretien avec Eric Ruf, administrateur de la Comédie-Francaise. “Pas étonnant qu’ils aient
été excommuniés...” », Télérama hors-série, « Moliére », 2022, p. 32.
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Chéreau, cette scéne d’exposition est jumelle de celle entre Phédre et (Enone et demeure une
des séquences les plus compliquées de la tragédie racinienne. Pour preuve, il ne cesse d’y
revenir au cours des lectures °®°. 11y a lieu d’y faire apparaitre d’emblée le défaut d’Hippolyte.

C’est un « animal rétif »57° et « un chat sauvage »%"*

, victime d’aphasie. Il s’agit de quelqu’un
de mutique, « a qui il faut arracher des vérités »°"2. Hippolyte parle mais ne dit rien. Il est donc
incapable de langage, alors qu’il ressent I’envie et le besoin de partir. Ce départ se caractérise
par le déni. Ce personnage racinien est happé par la solitude et par la douleur. Ses silences
donnent le tempo a la scéne et invitent Théraméne, son « directeur de conscience »%73, a parler
et a provoquer le conflit. Tous deux entretiennent des rapports de force, car Thérameéne souhaite
retenir Hippolyte et ne pas le laisser partir. Le fait d’écouter Théramene conduit le jeune
homme, « fermé et résistant »%74, a mentionner Aricie. Il manifeste une colére d’adulte a 1’égard
de I’amour. Plus il dit : « Non » et nie son amour pour Aricie, plus il I’avoue et répond : « Oui ».
Dés lors, trois choses vont le préoccuper :

- Son pere : il ne supporte pas d’ignorer ou il se trouve ;

- La haine de Phédre : ce sentiment lui permet de celer a Théraméne la véritable raison de son
départ. De surcroit, Phédre I’a ¢loigné de Thésée et c’est une situation douloureuse a vivre pour
lui ;

- Son amour pour Aricie : il I’aime « de fagon assez noire »%”>. Hippolyte ne se ment jamais. La

mise en scéne chéraldienne entend révéler « le moment ot il change de raison »57¢,

Patrice Chéreau accorde aussi beaucoup d’importance a la scéne 1 de I’acte II, soit
’aveu d’Aricie a Isméne, incarnée par Agnés Sourdillon, a I’annonce de la mort de Thésée®”’.

Cette séquence apparait ¢galement comme une scene d’exposition, au cours de laquelle Aricie

59 Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne : ex. des 3, 5 et 11 décembre.
670 « 18 novembre-Lecture ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

671 « 19 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

672 « 18 novembre-Lecture ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

673 « 11 décembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

674 « 3 décembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

675 « I;-Hippolyte-Thérameéne. 25 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

676 1dem.

677 La mort de Thésée est « une onde de choc incroyable ».

« |1y — Aricie-Isméne. 27 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

Lors du visionnage de la captation DVD du spectacle, il est troublant de remarquer que les positions des acteurs
durant ces deux scenes, envisagées en miroir, sont exactement les mémes.
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« préche le faux p[ou]r savoir le vrai »°’® et pose de nombreuses questions a sa confidente.
Jennifer Tamas affirme que I’interrogation est la marque syntaxique de la dépossession de soi,
tant au niveau corporel qu’au niveau identitaire®’°. En raison de son statut de prisonniére qui
fait partie intégrante de son identité, cette jeune femme qu’est Aricie doit paraitre
orgueilleuse®®, et ne peut croire ce que lui dit Isméne a propos d’Hippolyte. La certitude
d’Isméne vis-a-vis de ’amour d’Hippolyte pour Aricie effraic violemment la jeune princesse
et produit une « déflagration » dans son corps®. Tout comme Hippolyte, Aricie ne se reconnait
plus et son corps en est défait et profondément bouleversé : « Loin d’assumer leur rdle, les héros
raciniens paraissent — tels des personnages pirandelliens —, toujours en quéte d’auteur et de
role, toujours a la recherche de cette voix qui fonde ’autorité de leur discours [...]. [l s’agit en
somme d’un] drame de 1’identité théatrale »°%2. C’est la raison pour laquelle Marina Hands,
sous les traits d’Aricie, doit faire apparaitre des blancs et des trous dans sa pensée afin de
souligner le blocage dont cette héroine est victime. Chez elle, les choses paraissent enkystées®®,
et produisent un effarement énonciatif. Dire qu’elle aime est une torture. C’est pourquoi Patrice

Chéreau affirme que cette scéne est la « plus brutale »%* des scénes d’aveu.

La scéne 2 de Dacte II, soit « le récitatif » d’Hippolyte & Aricie®®, importe aussi
grandement a Patrice Chéreau. Il veut « tordre le cou a la scéne » et la commencer de « tres

mauvaise humeur »%6

pour démontrer qu’il ne s’agit pas d’un acte amoureux, mais plutdt d’un
affrontement et d’un moment désagréable. La seule consigne du metteur en scene est de
« toujours contredire son partenaire, toujours reprendre le dessus, ne jamais se laisser dévier,
jouer & fond la rivalité, la séduction, le conflit »®%7. A en croire le chorégraphe Thierry Thied-
Niang, collaborateur de Patrice Chéreau a la fin de sa carriére, c’est de cette friction et de cette

brutalité que peuvent naitre un éclat et une étincelle®®,

678 « 4 décembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

679 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 193.

880 « je serai la seule femme de sa vie ».

« 19 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

681 1dem.

882 QOlivier Pot, « Phédre ou le suicide de la tragédie », Travaux de littérature, VI, 1993, p. 163-164.
883 « 23 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

884 « I11-Aricie-Isméne. 27 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

85 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.3.

886 « 20 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

87 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 259.

88 Thierry Thie(-Niang, « Le dernier venu », in Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit., p. 83.
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Lors de cette scene cardinale, Aricie apparait de dos a Hippolyte. Le jeune homme se
trouve écartelé entre le fait que cette situation lui convient et le fait de vouloir la voir se
retourner pour lui faire face. Etre de dos ou de face est lié au regard et a I’espoir de complicité.
Cette scéne doit paraitre emblématique et demeurer inoubliable pour chacun d’eux®®. Méme si
c’est seulement a partir de Tristan und Isolde de Richard Wagner que Patrice Chéreau parlera
d’un «art de la modification », il n’en demeure pas moins qu’il I’attend déja de la part de

Marina Hands et d’Eric Ruf®®,

Aprés avoir lu, avec grande attention et vif intérét, I’article de Florence Filippi et de
Julia Gros de Gasquet dédié a Marie Dorval et dans lequel elles mentionnent Frédérick
Lemaitre, nous pouvons comparer Marina Hands et Eric Ruf & ces deux comédiens, partenaires
dans le mélodrame au XIX® siécle, genre tout particulierement influencé par William
Shakespeare®!. Le mélodrame nécessite une complémentarité entre les partenaires. Le jeu
d’actrice de Marie Dorval demeure parallele au jeu d’acteur de Frédérick Lemaitre. Au
printemps 1827, dans Trente ans, ou la Vie d’un joueur de Victor Henri-Joseph Brahain
Ducange, Marie Dorval incarne Amélie, a la fois femme et victime de Georges de Garmany,
interprété par Frédérick Lemaitre. C’est la révélation, tant pour Marie Dorval, qui trouve en
Frédérick Lemaitre un partenaire a sa hauteur, que pour le public conquis: «[l]ls se
complétaient en se grandissant et en se rapprochant. Frédérick était I’homme qu’il fallait pour
faire pleurer cette femme ; mais aussi, comme elle savait I’attendrir quand sa fureur était
passée ! quels accents elle lui arrachait ! [...], elle ’épousait complétement, elle devenait lui,
et agissait comme il aurait agi ! [...] »°%. Le jeu de Marie Dorval est vraisemblablement fondé

sur I’improvisation et sur la réaction du partenaire, « selon une circulation des effets comparable

Patrice Chéreau reprend ces propos a son compte.

Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 52.

Gérard Desarthe le confirme en ces termes: « Paradoxalement, plus la violence et la brutalité des corps
augmentaient, plus I’émotion était palpable ».

Gérard Desarthe, « Patrice : ’acteur platreux », in Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise Lévy, op. cit., p. 85.

889 Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scene :

-« llz-Hippolyte-Aricie-Théraméne-Ismene ». 27 novembre ».

-« 17 décembre ».

69 « la modification de I’acteur, la fagon dont la scéne prend forme et transforme, la dynamique interne d’une
image ».

Propos de Patrice Chéreau cités par Vincent Huguet dans : Vincent Huguet, « De la maison des pensées », in
Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 114-115.

891 Florence Filippi et Julia Gros de Gasquet, « Entre jeu romantique et jeu mélodramatique. Marie Dorval au
miroir de ses modéles », in Roxane Martin (éd.), « Le Jeu de I’acteur de mélodrame. Origines, pratiques et
devenirs », Revue d'Histoire du Théatre, n°274, 2017/2, p. 65-76.

892 Théophile Gautier cité par Florence Filippi et Julia Gros de Gasquet dans : Florence Filippi et Julia Gros de
Gasquet, « Entre jeu romantique et jeu mélodramatique. Marie Dorval au miroir de ses modéles », in Roxane
Martin (éd.), op. cit., p. 68.
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a de “I’électricité” »%°3, Au Théatre de la Porte Saint-Martin, aux cotés de Frédérick Lemaitre,
Marie Dorval effectue une recherche scénique pour mieux fagconner sa performance. Jules Janin
se plait a comparer ce bindbme boulevardier au duo formé a la Comédie-Francaise par
Mademoiselle Mars et Talma, acteurs particuliérement appréciés par I’empereur Napoléon
Bonaparte®®*. Quoi qu’il en soit, Marie Dorval et Frédérick Lemaitre « s’étaient produits et
révélés en méme temps, elle et lui [...], 'un par ’autre [...]. Quelle main funeste a coupé en
deux ce grand comédien, qu’on appelait Lemaitre-Dorval ? »%*°, Comme nous venons de
I’envisager, il en va exactement de méme pour Marina Hands et Eric Ruf, sous la direction de
Patrice Chéreau dans Phéedre de Jean Racine et nous verrons que cette alchimie atteint son

apogée dans la mise en scéne d’Yves Beaunesne de Partage de midi de Paul Claudel.

Dans le spectacle chéraldien de Phédre de Jean Racine, a la scéne 1 de ’acte V, tandis
que la lumiére vient de dos pour Hippolyte et assombrit son visage, Aricie recoit la lumiére de
face ; ce qui renforce son ombre et éclaire son visage. Il existe un jeu d’ombres particuliérement
significatif. Les ombres sont tantdt séparées, tantdt conjointes. Les ombres séparées peuvent,
d’une part, renvoyer a la perception que les personnages ont d’ecux-mémes et de la réalite.
D’autre part, elles peuvent renforcer la solitude d’Hippolyte. Quant aux ombres conjointes, il
s’agit, soit de tenir compte de la perception de 1’autre, soit de I’Eden d’un couple heureux5%.
Au vu de I'urgence de la situation et du départ et face a la torture de devoir garder le secret de
la calomnie®®’, Hippolyte impose un lieu pour y sceller son serment de mariage avec Aricie.
C’est un acte qu’il prend tres au sérieux. Quand 1’amour est réciproque, la demande en mariage

est d’autant plus forte, car cet acte permet de ne plus étre étranger a I’autre. Face a sa demande,

Aricie demeure interdite, éprouve des difficultés a lui dire « oui » et utilise des détours. Il y a

893 Jules Janin cité par Florence Filippi et Julia Gros de Gasquet dans : Florence Filippi et Julia Gros de Gasquet,
« Entre jeu romantique et jeu mélodramatique. Marie Dorval au miroir de ses modéles », in Roxane Martin (éd.),
op. cit., p. 68-69.

894 Jules Janin cité par Francis Ambriére dans : Francis Ambriére, Mademoiselle Mars et Marie Dorval : au théatre
et dans la vie, Paris, Editions du Seuil, 1992, p. 156.

894 Maurizio Melai, op. cit., p. 195.

89 Jules Janin cité par Florence Filippi et Julia Gros de Gasquet dans : Florence Filippi et Julia Gros de Gasquet,
« Entre jeu romantique et jeu mélodramatique. Marie Dorval au miroir de ses modéles », in Roxane Martin (éd.),
op. cit., p. 69.

Francis Ambriére précise qu’apres Le Joueur, plusieurs mélodrames ont été composés, rien que pour le couple
scénique formé par Marie Dorval et Frédérick Lemaitre.

Souhaitons qu’il en soit de méme pour Marina Hands et Eric Ruf.

En 2018, Pascal Rambert, auteur et metteur en scene contemporain, a déja dédié une piece & Marina Hands, aux
cotés d’Audrey Bonnet : Seeurs (Marina & Audrey). Ne pourrait-il pas aussi consacrer une piéce a Marina Hands
et Eric Ruf, qu’il intitulerait Amants (Marina & Eric) ?

69 Ces hypothéses interprétatives sont réalisées a partir de :

Patrice Chéreau, Phédre, captation du mercredi 15 janvier 2003, Théatre National Odéon, saison 2002-2003.

897 « 23 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.
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lieu de s’opposer a la tradition idyllique et romantique des deux jeunes premiers promis I'un a
I’autre. En 1976 déja, Patrice Chéreau affirme dans le cadre du Ring qu’il faut lutter contre les
évidences, faire fi des clichés et s’opposer a ’'amour réciproque. Eric Ruf nous I’a confirmé dés

notre premier entretien en 2017 :

Il faut toujours essayer d’6ter le glacis dix-neuviéme et romantique qu’on a mis sur toutes ces
ceuvres-l1a. Un siécle avant Racine, Garnier parlait de I’amour comme d’une maladie [...]. Hippolyte
et Aricie, on se dit : « ¢a va, tout va bien » mais non tout ne va pas bien parce que le pouvoir ne lui
[a Hippolyte] est pas donné dans cette configuration-1a. Ils sont obligés de mentir et ce n’est pas
simple de mentir pour personne®®,

A I’image de Briinnhilde et de Siegfried dans Le Ring®®, et des adolescents de La Dispute de
Marivaux, Hippolyte et Aricie sont libres, sauvages, ombrageux et suicidaires. Autrement dit,

ce sont

deux étres qui se méfient, timides [...], les gestes sont esquissés, les caresses pensées et refusées
[...], au détour d’une phrase, sans qu’ils le sachent, sans qu’ils I’aient voulu, bien qu’ils ’aient refusé
par avance et qu’ils se soient cabrés a cette idée méme, I’amour naitra, encore plus soudain et violent,
avec la sauvagerie de ceux quin’ont plus rien a perdre’®,

Ils ont beau étre chassés et bannis, ces jumeaux rebelles conservent les yeux brillants de fiévre
et osent a la fois se toucher et se caresser de facon érotique et violente, avec fureur et sauvagerie.
Eric Ruf qualifie leur amour de « maladie honteuse ; I’amour étant ce qui commence a se Voir.
C’est la maladie de peau »"%. L acteur renchérit encore, non sans humour, en ces termes : « On
ne se dit pas : “Il y a eu de I’espoir et mince, ils se sont mal parlé ! Les pauvres . [...] Ce n’est
pas parce que le gateau n’est pas arrivé, qu’on a perdu I’alliance, que finalement le pére n’est
pas son vrai pere et [...] que son vrai pére a dit : “Non, y a-t-il quelqu’un dans la salle ?”, non !

Cela serait simple »7%2,

« Le choc amoureux » et le rapport frontal d’Hippolyte et d’Aricie se heurtent
violemment a la pression sociale et morale « qui contraint les corps et affleure dans la
langue »"%. L’intensité des scénes d’aveux d’amour entre ces deux jeunes gens (scénes 2 et 3

de I’acte II et scéne 1 de ’acte V) en témoigne. Soit la description suivante d’Eric Ruf: « Les

698 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 508.

69 David Bancroft ajoute aussi a cette liste Dona Prouhéze et Don Rodrigue dans Le Soulier de Satin, couple
annonceé par Ysé et Mesa dans Partage de midi de Paul Claudel.

David Bancroft, « Claudel on Wagner », Music & Letters, vol. 50, n°4, octobre 1969, p. 449.

700 patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le “Ring” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit., p. 70-71.

701 Propos d’Eric Ruf.

Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 530.

92 |bid., p. 533.

793 Manon Wormes, art. cit.
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gens se font mal, tellement ils s’aiment, mais avec un aveuglement tel qu’ils se rentrent

dedans ! »"®, Il renchérit en ces termes, lors de notre premier entretien en 2017 :

Les scénes dites d’amour sont des scénes d’engueulade. C’est des scénes ou ¢a pleure, ¢a s’hurle
dessus, ¢a ne se comprend pas, ¢a se teste : « Je pars » et ou ¢a parle a un autre point de vue. Tout
d’un coup, ¢a prend le pouvoir et ¢a prend une autre voix / voie devant le partenaire stupéfait de ce
changement-1a. A chaque fois, c’est des scénes ol ’on reproche a ’autre son manque de confiance,
de fidélité, sa parole donnée et c’est a cette aune-la qu’on dit que c’est des scénes d’amour. Mais
finalement, quand on les joue et qu’on les romantise, cela ne marche pas du tout. C’est quand les
gens ne se comprennent pas et combattent que finalement cela prend une vertu amoureuse’®.

Jennifer Tamas confirme que la force irrépressible de la parole retenue et retardée dans la
dramaturgie racinienne détruit tous les personnages, y compris les couples unis par un amour
pur, tels qu'Hippolyte et Aricie, car ils sont déchirés de I’intérieur par leurs propres doutes et
leur déficit de confiance en ’autre’®®. Malgré leur passion réciproque, les protagonistes
raciniens ne s’accordent pas et leurs échanges se caractérisent par la déchirure’’. Jennifer
Tamas ajoute qu’ils ont beau étre réunis dans les mémes lieux, ces amants parviennent
difficilement a se parler, tant ils mettent le dialogue en échec, et n’ont de cesse de se fuir.
Comme ils ne se comprennent pas, ils se prennent, s’abandonnent, s’enlacent et se
repoussent’®. Dans la dramaturgie racinienne, dire I’amour revient a insulter, a déclarer la
guerre, a bannir ou a faire mourir I’autre. Et pour rendre cela visible et lisible sur scene, il faut
«une complicité¢ de jeu. Finalement, pour bien s’engueuler [...] avec quelqu’un, il faut le

respecter [...] et I’aimer »'%°.

En vue de répondre a tous ces prérequis, les scénes d’amour béat / de haine avisée et
d’attraction / de répulsion, caractérisées par une prégnance du silence, entre Hippolyte et Aricie,
mettent en exergue, dans le spectacle chéraldien, le souffle, « la lutte des corps qui se cherchent,

se prennent et se donnent »”° et contiennent :

704 Propos d’Eric Ruf.

53 min. 46-53 min. 55.

Comédie-Francaise, « Eric Ruf, Hervé Pierre, Birane Ba et Elissa Alloula. Quelle Comédie ! ép.6 », vidéo
consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=Y SezbWsNJWY le 11 novembre 2021.

795 Propos d’Eric Ruf.

Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 508.

706 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 24.

97 Ibid., p. 181.

8 |bid., p. 82.

709 « Episode 4 : Le Malade imaginaire par Eric Ruf : “ Chez Moliére il y a toujours de I'angoisse dans le rire ”».
Propos d’Eric Ruf.

15 min. 58 sec.-16 min. 06 sec.

Les chemins de la philosophie. 2022. Emission radio. Animée par Adéle Van Reeth. Diffusée le 10 mars 2022.
France Culture.

10 Anai's Fléchet et Jean-Sébastien Nogl le postulent pour le film Intimité, mais leurs propos siéent parfaitement
ici aussi.
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- Des ¢lans transversaux qui recourent a la longueur de 1’espace bifrontal ;

- Des allongements et des effondrements brusques au sol ;

- «[...] des agenouillements de suppliciés, de supplication et d’aphasie »"!! ;

- Des mains tendues qui ne parviennent pas a se toucher ;

- Des effleurements et des caresses retenues ;

- Des élancements incrédules ;

- Des embrassades inopinées et torrides’? ;

- «[...] des caresses partout» "* au cours d’étreintes animales, érotiques, malaisées et
maladroites ;

- Des reculs et des retenues febriles de s’embrasser ;

- De I’émotion et des yeux brillants de larmes, quand il est question du départ’**,

L’hystérie doit étre la méme entre le fait de devoir se quitter et le fait de s’aimer, séparés’™.

Tout comme Siegfried et Briinnhilde dans 1’opéra wagnérien’'®, Hippolyte et Aricie « se
quittent, mais s’aiment et s’aiment tant qu’ils se quittent »’*’, Briinnhilde veut douloureusement
faire partir Siegfried et le retenir. Aricie fait de méme avec Hippolyte. Leurs adieux ressemblent
a des rites sacrificiels. Etant donné qu’ils veulent tout en un instant, leur aveu est fébrile et
frénetique, tant ils y consument leur vie. En bref, Hippolyte et Aricie se cherchent, se heurtent,

courent I'un vers I’autre, tombent agenouillés et plongent véritablement dans les bras I'un de

Anais Fléchet et Jean-Sébastien Noél, « Chéreau soundscapes. Musiques, silences et sons dans les longs-métrages
de Patrice Chéreau », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 274.
11 Propos d’Eric Ruf.

Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, ler).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 533.

12 e temps, lundi 27 janvier 2003, 2/3, Lisheth Koutchoumoff, « Il était une fois Phédre, morte d’un amour
impossible ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

13 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.8.

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne : « ¢’est A[ricie] qui fait t[ou]t le boulot ».

14 « Renewing a classic. A radical must for anyone interested in the art of theatre », The Economist, 30 janvier
2003.

715 Ces propos de Patrice Chéreau relatifs a Siegfried et a Brinnhilde siéent aussi parfaitement ici.

Patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passes : sur le " Ring " de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit., p. 83.

716 Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 247-
248.

David Bancroft ajoute aussi & cette liste Dona Prouhéze et Don Rodrigue dans Le Soulier de Satin, couple annoncé
par Ysé et Mesa dans Partage de midi de Paul Claudel.

David Bancroft, op. cit., p. 449.

17 Patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le " Ring " de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit., p. 146.

Le 9 mars 1976, & Paris, dans ses notes manuscrites préparatoires & L ’Anneau du Nibelung conservées a 'IMEC,
Patrice Chéreau le précise : « Il y a une hystérie + gde. [grande] [...] & vouloir se quitter ils le veulent tous les
deux. L’horreur du couple. La difficulté ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 175.
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I’autre, tant I’un se meurt de P’autre. Tous deux partagent un « dialogue de sourds »"*8, Leur
amour est a la fois désespéré et refusé, car ce sentiment ne leur parait pas supportable. Tout
comme Colette Godard I’affirme : « [E]ntre Hippolyte et Aricie le moindre contact déclenche
comme une étincelle brilante qui les effraie »"'°. En effet, le fait d’étre I'un a coté de ’autre les
géne, les terrorise et les rend quasiment agressifs’?°. Le désir est physique et I’inassouvissement
alimente Dattirance. Celle-ci est d’autant plus vive face a « des gens qui vous résistent »"?*, La
distance crée et accentue le coup de foudre. La danse revient a travailler I’approche d’un corps
et a s’interroger sur la facon de toucher 1’autre qui se dérobe’??. La danse advient quand il y a
recherche sur les corps qui s’avancent les uns vers les autres’?. Dés lors, la chorégraphie
corporelle et gestuelle exécutée par Eric Ruf et Marina Hands démontre qu’Hippolyte et Aricie,
tour a tour Dealer et Client 1’un pour ’autre et unis par une « demande inassouvie »'?*, sont

écartelés et divisés entre I’amour éprouvé et ’amour prohibé :

[M]oi jouant Hippolyte, Marina jouant Aricie, elle et moi, on devait se dire : « Oui alors cela c’est
normal » mais ce n’est pas plus normal. Cela se finirait bien. Ce ne sont que des scénes de rupture
entre eux. C’est une histoire d’amour qui n’en finit pas de finir ou une impossibilité qui n’en finit
pas d’étre impossible [...]. En eux, ils portent une contradiction telle que, de toute fagon, méme au
départ [...], cela n’est pas possible’?>.

718 « 18 novembre-Lecture ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

Patrice Chéreau en parle déja lors de sa premiére mise en scéne, L Intervention de Victor Hugo.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 40.

19 « Théatres, Fev/Mars 2003, Colette Godard, « Diversités. La manipulation des Dieux » ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

720 « 11,-Hippolyte-Aricie-Isméne. 27 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scene.

Dans ses notes manuscrites conservées a I'IMEC, Patrice Chéreau affirme la méme chose quant a Siegfried et
Briinnhilde. C’est parce que Siegfried touche le corps de Briinnhilde qu’elle s’exclame :

« Mes pensées se troublent,

Ma science est muette ;

La sagesse m’abandonnerait-elle ? ».

« IMEC, Fonds Patrice Chéreau ».

Pénélope Driant, « “Un théatre chauffé a blanc” », in Sarah Barbedette et Pénélope Driant (éds.), Patrice Chéreau :
mettre en scéne I'opéra, op. cit., p. 49.

721 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.

722 Apres le 2 octobre 1975, dans ses notes manuscrites préparatoires a sa mise en scéne opératique des Contes
d’Hoffmann conservées a 'IMEC, Patrice Chéreau revendique déja cette idée de se dérober et de se refuser, tout
en s’offrant.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 104.
23 Propos d’Elsa Lepoivre, 516°™ sociétaire de la Comédie-Francaise.

52 min. 24-52 min. 36.

Marine Jubin et Adéle Castelain, « Comment devient-on comédienne & la Comédie-Francaise ? — Elsa Lepoivre.
Université théatrale 02 », vidéo consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=sgJJakxrSMO le 25 juin
2021.

724 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.

725 Propos d’Eric Ruf.

Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 535.
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Hippolyte et Aricie se sont forgé des certitudes — en 1’occurrence, le refus de la
sexualité hors mariage — et ne souhaitent nullement en déroger, car cela ne leur convient pas.
Ils ne parviennent pas a accepter d’étre divisés et contradictoires : « H [Hippolyte] et A [Aricie]
se mettent d[e]s des contradictions parce que justement ils veulent rester cfomme] ils sont et
fuir les contradictions. E[tre] convaincu par qqn [quelqu’un] d’autre ne les arrange pas. C’est
plou]r ¢a qu’ils sont longs & avouer »"?®. Ce sont deux « petits animaux sauvages » qui partagent
un amour narcissique, car I'un se retrouve en 1’autre et comprend ses malheurs’?’. Leur attirance
réciproque se voit « annihilée par la confrontation de leurs convictions contradictoires »28,
C’est a nouveau la preuve qu’il y a lieu d’éviter le rapport « jeunes tourtereaux » et « jeunes
amoureux », car c’est loin d’étre un couple évident. Tout comme Léone et Alboury dans
Combat de négre et de chiens de Bernard-Marie Koltes, leur amour est fantasmé, impossible et
tragique. Et c’est cette impossibilité qui se voit magnifiée. La « tragédie du désir » se définit
donc par « deux subjectivités confrontées au rapport a I’autre qui est perpétuel décentrement de
son axe propre »'?°. Le «sentiment amoureux » ressemble & un «désir de possession
charnelle » induisant le rapport d’un fauve envers sa proie. Leurs sentiments sont donc des
rapports de force’®. Jennifer Tamas confirme que I’amour racinien induit des rapports de

force™. Eric Ruf I’affirme aussi :

Hippolyte est dans son réle avec Aricie. Méme dans la lecture des spectateurs, les deux jeunes
premiers, ils vont ensemble. Généralement, on fait un casting en se disant : « Je choisis Aricie et je
vais choisir son Hippolyte ». On se dit: « Il faut qu’ils aillent bien ensemble ». C’est peut-étre
d’ailleurs une erreur de commencer a faire des couples comme s’ils étaient évidents alors qu’il n’est
pas plus évident encore une fois pour Hippolyte d’accepter Aricie ou de la mettre dans un horizon

amoureux, s’il peut méme 1’entendre, lui’32,

Il poursuit avec humour :

Un tourtereau, en soi, est un étre pur et sans défense qui, tout d’un coup, se prend la balle du chasseur
ou s’est fait chopper par le méchant chat ou écraser par le camion-poubelle. On se dit : « Oh c’est
terrible, ¢’est moche ! Pauvre petit tourtereau ! ». La, on doit faire en sorte que le tourtereau ait son
propre chat, son propre chasseur et son propre camion-poubelle. Il est capable de s’auto-écraser, de
s’auto-griffer et de s’auto-battre. Donc, il faut étre dur. Il faut paraitre anguleux. Quelqu’un qu’on
ne sait pas manier. C’est cela qu’il [Patrice Chéreau] nous disait™2,

28 |1, — Aricie-Isméne. 27 novembre ».
Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.
27 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.
728 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 156.
729 \alérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 92.
730 - Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11.7.
- Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.
731 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 143.
732 Propos d’Eric Ruf.
Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 534.
33 Ibid., p. 536-537.
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En outre, I'intimité du couple se voit toujours soumise au regard d’un tiers, en
I’occurrence, celui des confidents (Ismeéne et Théraméne) ou celui de Thésée, a la fin de la scéne
1 de Pacte V34, L’intimité des amants semble inexistante en dehors d’un non-lieu policé, illicite
et marginal. En effet, le plateau est « un endroit de passage », « anxieux »”°. A nouveau, ce no
man’s land n’est pas sans rappeler La Solitude koltésienne. Cet espace parait étre une maniére
de représenter les différentes modalités du rapport entre les corps ainsi que les multiples formes
du désir. Loin de s’apparenter a un refuge ou a un foyer, ce lieu met les amants a nu, au sens
propre comme au sens figuré, dans un « corps-a-corps haletant et fatal »"*®, Les amants quittent
« I’espace domestique » du palais athénien pour oser en « parcourir les lisieres »,
« s’ensauvager » et connaitre a la fois « les vertiges du corps » et leurs premiers émois”®’. Tous
deux apparaissent a découvert et s’enlacent en-dehors du palais athénien — a la fois lieu clos,
lieu de pouvoir et labyrinthe”® — & méme le plateau, au vu et au su de tous. Ainsi, « cette
situation de rats qui se débattent dans le piege ne reste jamais une pure donnée dramatique : elle
est vécue, savourée, tout au long de ces frolements félins d'étres qui se caressent & la mort »™°.
Ces embrassades permettent a ces jeunes gens d’exprimer silencieusement leur désir, lors d’une
parenthése offerte a leurs corps, au cours de laquelle le temps se voit suspendu : « Patrice
Chéreau montre souvent ce temps en suspens, ou I’espoir n’est plus que celui de quelques
instants, juste le temps d’un dernier baiser, d’un dernier regard, d’une main que I’on caresse
comme [si] on ne ’avait jamais fait de sa vie parce que ’on sait qu’elle va disparaitre a

jamais »4°,

Patrice Chéreau aime raconter une histoire qui met en jeu deux individus. Il apprécie
tout ce qui se passe entre deux personnes, qu’il s’agisse de haine, de discussion ou de désir’*.
Cela lui permet de s’interroger sur la notion de couple et de questionner le rapprochement entre

deux étres. Le désir et 'amour entre deux personnes et la solitude qui en découle demeurent

734 Valérie Nativel rappelle que 1I’exemple emblématique de cette situation est Britannicus de Jean Racine quand
Néron observe Junie et Britannicus.

Valérie Nativel, La représentation de ['intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 80.
735 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.

736 e généraliste, vendredi 11 avril 2003.

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

787 Marie Scarpa, « Le vert paradis des amours enfantines », op. cit., p. 120-121.

738 Un espace clos introduit ’intime au ceeur du politique.

Augustin Voegele, Musique et désir chez André Gide, Paris, Classiques Garnier, 2020, p. 133.

739 Julien Gracq, « Bajazet, tragédie de la mort », article consulté en ligne sur :
https://www.ericvigner.com/en/archives/documents/11476/bajazet-presente-julien-gracg-bajazet.html

le 30 novembre 2021.

740 Vincent Huguet, « De la maison des pensées », in Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 113.
741 Stéphane Metge, Patrice Chéreau, le corps au travail, ARTE, 2010, 1h15 [Document INA].
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des leitmotivs de Partiste’2. Sur la scéne chéraldienne, il s’agit de : « Montrer la matérialité
charnelle de I’individu pour tenter de comprendre, au-dela des mots ce qui se joue entre les
étres, ce qui est en jeu dans I’alchimie périlleuse de 1’entre-deux-corps »’*3. Les « enjeux
thématiques » qui définissent cette esthétique sont donc le désir, la desillusion, le couple et la
passion’**. Film faisant écho & une passion vécue par la mére de Patrice Chéreau, Intimité
constitue un embléme de ce face-a-face entre deux acteurs aux prises avec leur désir. Georges
Lavaudant établit d’ailleurs une filiation entre ce film et la mise en scene de Phédre : « Dans
ce bond temporel prodigieux qui fait passer Patrice d’Intimité & Phedre, je ne décéle aucune
contradiction, non — je ne vois que le méme acharnement a cerner et a mettre a nu les méandres
de la passion, de la culpabilité¢, du don de soi, de I’égarement, de ’amour fou et de la

trahison »’*°.

Au vu de ce qui precéde, le metteur en scene semble véritablement fasciné par le
personnage d’Hippolyte, figure de « bouc émissaire »®, en qui il retrouve une part d’absolu’’ :
« Toute la piéce n’est-elle pas 1 [un] piege qui se referme s[u]r H. [Hippolyte] ? »™8,
L’Hippolyte racinien est amoureux. Selon Patrice Chéreau, la pire chose que Jean Racine ait
octroyee a ce « personnage qui est totalement vierge, qui ne connait pas les femmes et qui les
hait [...], il [Jean Racine] a donné une amante (ce qui rend, je crois, sa piece tres chaotique,

parce qu’il a gardé aussi des éléments de cette virginité, de cette chasteté : “Le jour n’est pas

742 \alérie Negre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit.,
p. 349.

743 Nous citons Valérie Nativel reprenant 1’expression « I’entre-deux-corps » de Fabien Boully :

« Fabien Boully, « Entre deux personnes » : esthétique de la coprésence dans la

quatriéme période du cinéma de Philipe Garrel, these de doctorat en études

cinématographiques sous la direction d’André Gardies, Université Louis Lumiére-Lyon

I1, 2004, disponible en ligne sur :

http://theses.univ-lyon2.fr/documents/lyon2/2004/boully_f consulté le 10/12/2012) ».

Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 266.
44 Ibid., p. 120.

745 « Georges Lavaudant, « Emotions souveraines », a propos de Phédre mis en scéne par Patrice Chéreau, La
lettre de 1’Odéon, 25 octobre 2002, in Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11. 5 ».

Manon Wormes, art. cit.

748 Marie Scarpa, « Le vert paradis des amours enfantines », op. cit., p. 123.

747 Un photogramme présent a I’exposition temporaire « Patrice Chéreau a 1’ceuvre » (du 24 octobre au 2 décembre
2018, Paris 111°) démontre que Patrice Chéreau, brochure & la main gauche et épée a la main droite, prend
vraisemblablement la place d’Eric Ruf pour interpréter le role d’Hippolyte.

Pour de plus amples informations sur cette exposition, voir :

http://www.archives-

nationales.culture.gouv.fr/documents/10157/124340/DP_Chereau A_Loeuvre.pdf/4f7a8cd9-a153-45¢5-a232-
dda3df49acae.

748 « 11 décembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante & la mise en scene.
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plus pur que le fond de mon cceur”) »"*°. Le metteur en scéne fait de cette faiblesse et de ce
manque une force. Cette faiblesse-force, qui doit étre incarnée par des acteurs forts, devient « le
pivot de son [celle de Patrice Chéreau] interprétation de la piéce et de I’histoire qu’elle peut
encore nous raconter aujourd’hui »°°. 11 s’agit donc de raconter I’histoire d’une culpabilité due
a un désir interdit par le pouvoir et combien cette culpabilité peut conduire a la mort. Cet
empéchement fait suinter encore davantage le désir. Dés lors, les comédiens doivent rechercher
sans cesse ’injouable et la violence”™. La dramaturgie chéraldienne, dépendante du jeu des
acteurs, cherche ainsi « a faire exploser les impulsions contradictoires » chez les protagonistes,
tel « un magma gisant sous la rhétorique de la tragédie racinienne » et « sous la complexité de
cette écriture logique et passionnelle »™2, Le théatre racinien est lié au non-dit, & la sous-
conversation, aux répétitions, et au « monologue de la pensée » en tant que trop-dire”:. En
I’occurrence, dans le « théatre intime », la relation amoureuse, tel le réve d’une union totale,
consiste en une mise en scene ou le dialogue parait une « dépense perverse du langage » et ou
les paroles s’apparentent a une provocation’*, En ce sens, le « théétre intime » est comparable
a une « logorrhée verbale »™°, car la relation amoureuse est caractérisée par le vide et le

manque.

Dans Volonté de savoir, le philosophe Michel Foucault insiste sur le lien établi par
I’Eglise catholique entre « le rituel de I’aveu » et la « vérité des corps »”°6. Ce rituel suppose un
échange, car avouer revient inévitablement a transformer le corps a la fois de I’énonciateur et
du destinataire et a démontrer la faille de son identité. Les aveux dans Phédre de Jean Racine
sont fondamentaux et distinguent cet auteur de ses précédents antiques. Les aveux témoignent
de la relation étroite entre le poids du pouvoir et les propos des personnages. Dans la mise en
scéne de Patrice Chéreau, ’amour contrari¢ d’Hippolyte et d’Aricie fait ’objet de scénes
physiques et violentes au cours desquelles Marina Hands et Eric Ruf font voir, au travers de
leurs gestes et de leurs trajectoires amplifiées par la longueur du dispositif bifrontal, la lourdeur

de I’incarnation du pouvoir symbolisé par Thésée. Patrice Chéreau souhaite faire entendre les

749 Anne-Frangoise Benhamou reprend ces propos chéraldiens énoncés lors d’une conférence a la Maison de la
Culture de Loire Atlantique, le 25 octobre 2002 : Anne-Frangoise Benhamou, « Ma nature profonde est de batir
sur le doute », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit., p. 303.

50 Manon Wormes, art. cit.

1 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.

52 Manon Wormes, art. cit.

753 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 57.

754 |bid., p. 34.

5 Ibidem.

Cette idée fait écho a I’hémorragie du sens, caractéristique également du théatre de Paul Claudel et de Bernard-
Marie Koltes.

756 Michel Foucault, Histoire de la sexualité, I, La volonté de savoir, Paris, Gallimard, 1976, p.182-183.
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désirs mystiques, charnels et réprimés d’Hippolyte et d’Aricie et ouvre la piece non seulement
a Iinterprétation et a I’émotion du public, mais aussi « & une écoute contemporaine de la
tragédie racinienne »”*’. Quel que soit le comédien, il est, d’une part, écorché, malmené ou
agressé par ses partenaires, rampant et se trainant a terre avec la peau a vif. D’autre part, il est
sans cesse « cassé »°8, plié en deux et en lamentations au sol : « C'est physique. La passion fait
mal au ventre. On se tord de douleur a désirer »"°. Tel « un peintre de la passion »"°, le metteur
en sceéne préfere que les comédiens soient accroupis plutdt qu’en position verticale et affirme

que la composition d’un role commence avec la fagon dont les acteurs se tiennent sur le plateau.

Selon le journaliste Didier Mereuze, « Eric Ruf (Hippolyte) et Marina Hands (Aricie)
[...] s’imposent dans I’énergie superbe de leurs combats désespérés »%! et conférent a leurs
personnages des reliefs insoupconnés. Selon Roland Barthes, c’est le physique méme des
participants qui instaure un combat de catch, au cours duquel I’intériorité voire I’intimité des
lutteurs peut étre révélée’?. Le vocable « catch » renvoie au « sumo » japonais’®. A en croire
Eric Ruf, le fait que Patrice Chéreau et Yves Beaunesne les aient choisis, Marina Hands et lui-
méme, pour interpréter les roles d’Aricie et d’Hippolyte et d’Y'sé et de Mesa, n’est aucunement

dd au hasard :

C’est sans doute des qualités que nous aurions Marina et moi ; [ce] qui fait que nous avons été
choisis dans ces expériences [...]. On doit étre pour ces metteurs en scéne-la [Patrice Chéreau et
Yves Beaunesne], Marina et moi, des acteurs qui en soi, par essence, par moteur originel, ont peut-
étre déja cette capacité de piston entre concret et poésie [...]. On a tous des origines. Moi, j’ai joué
beaucoup les rois et les princes parce que j’ai un visage dit aristocratique ou en tout cas intellectuel.
Je n’ai pas une grosse tronche. J’ai plutdt un profil et, en méme temps, j’ai des mains de paysan. J’ai
de la famille suisse-allemande et norvégienne, ce sont de bonnes armoires a glace. Il n’y a qu’a voir
mon frangin aussi [son frere ainé, Jean-Yves Ruf]. D’une certaine maniére, j’ai cette dualité-la en
moi. Ce n’est pas moi qui I’ai choisie, c’est mes parents et mes ancétres qui me I’ont donnée mais
j’ai déja cette chose-la. De méme que Marina. Marina est une jeune femme trés belle, mais elle a
une beauté trés singuliére. Elle ne correspond en rien au canon. Elle a des épaules des nageuses est-
allemandes, elle a des bras longs comme des kilométres, elle est massive, elle a une dréle de tronche
avec des pommettes extrémement saillantes. Elle n’a pas une beauté classique, d’une certaine
maniére. Et donc elle a aussi cette chose-la. Elle a une immense animalité aussi. Elle a du concret
immédiat. Comme c’est une grande diseuse et qu’elle a aussi cette espéce de grain de voix et de

57 Manon Wormes, art. cit.

758 Propos de Vincent Josse.

Coté culture. 2003. Emission radio. Animée par Vincent Josse. Diffusée le 27 janvier 2003. France Inter.

759 Mathilde La Bardonnie et Gérard Lefort, « Je connais des gens comme elle », art. cit.

760 Propos de Vincent Josse.

Coté culture. 2003. Emission radio. Animée par Vincent Josse. Diffusée le 27 janvier 2003. France Inter.

761 |_a Croix, vendredi 24 janvier 2003, Didier Méreuze, « « Phédre », le triomphe de la tragédie ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

762 Roland Barthes, « Le monde oli I’on catche », Mythologies, Paris, Seuil, 1957, p. 16.

Valérie Nativel se référe a cette autorité, citée par Jean-Pierre Sarrazac dans Théatres du moi, théatres du monde,
pour caractériser le théatre koltésien. Nous reprenons ici ces propos a notre compte pour démontrer qu’il en va de
méme pour Marina Hands et Eric Ruf.

763 Robert Piencikowski, « Cross over the Ring ! La rencontre Boulez-Chéreau a Bayreuth », in Pascale Goetschel,
Marie-Frangoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 314.
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timbre qui n’appartient qu’a elle, elle doit étre un hamster privilégié de ce type d’expérience. On est
[Marina Hands et lui-méme] de bons hamsters de laboratoire”®4.

Tout comme I’actrice androgyne qu’est Marina Hands"®®, Eric Ruf posséde un physique animal
et atypique, caractérisé par un visage intellectuel et aristocratique et des mains d’artisan. C’est
précisément cette dualité-1a qui définit, selon lui, le concret du jeu d’acteur de la comédienne

précitée et de lui-méme, au service du propos poétique.

Attardons-nous maintenant sur la conception chéraldienne d’Hippolyte et d’ Aricie Vvis-
a-vis du role omnipotent de I’épée, qui pourfend les cceurs et les corps et qui, a terme, aura
raison du jeune prince : « Ce que les dieux restituent, c'est le corps mort de I'amour »"®®, C’est
la raison pour laquelle nous en viendrons a la mort d’Hippolyte. Objet omnipotent, 1’épée
apparait palimpseste de Tristan et d’Isolde. C’est pourquoi il nous parait opportun de passer par
la mise en scéne de Patrice Chéreau de Tristan und Isolde de Richard Wagner en 2007 a la
Scala de Milan, sous la direction musicale de Daniel Barenboim. En effet, Phedre de Jean
Racine apparait palimpseste de cet opéra, tout comme La Solitude koltésienne constitue un
palimpseste de Phédre de Jean Racine et, comme nous le verrons, de la mise en scéne d’Yves

Beaunesne de Partage de midi de Paul Claudel.

1.45 L’épée, un « objet obsédant »%’

« Cette claire épée, elle ne s’appelle pas la haine, elle s’appelle I’amour ! »

Jeanne dans Jeanne au bicher de Paul Claudel et Arthur Honegger "%,

Lors de la scéne 2 de I’acte II, quand, forcé par Aricie’®®, Hippolyte s’avoue vaincu
par ’amour, la jeune femme recule et s’¢loigne de lui. Tout comme Briinnhilde face a ’anneau

dans Le Ring, Aricie voit en ce glaive le symbole de I’amour d’Hippolyte. Le jeune prince a,

764 Propos d’Eric Ruf.

Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 520.

Pascal Rambert a immortalisé cette description physique dans sa piece Seeurs qu’il a rédigée exclusivement pour
Marina Hands et Audrey Bonnet :

« AUDREY : [...] il a toujours été clair que tu devais comme quand nous nagions étre celle qui touche le mur la
premiére au cent métres nage libre tes épaules tes fameuses épaules de nageuse regarde ces épaules de nageuse
est-allemande disait papa ».

Pascal Rambert, Seeurs (Marina et Audrey), op. cit., p. 22.

765 Nous nous permettons de renvoyer le lecteur a la p. 91.

766 Mathilde La Bardonnie, « Ce « Phédre » sidére », art. cit.

767 Gilles Declercq, « L’épée d’Hippolyte : étude d’une image-palimpseste », op. cit., p. 325.

768 |_a Monnaie, « Opéra. Jeanne d’Arc au biicher. Arthur Honneger », article consulté en ligne sur
https://www.lamonnaie.be/fr/program/1226-jeanne-d-arc-au-bucher le 24 décembre 2019.

769 e mot « hair » prononcé par Aricie est a la fois surprenant et blessant pour Hippolyte.

-« ll,-Hippolyte-Aricie-Ismene. 27 novembre ».

-« 4 décembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante & la mise en scene.
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quant a lui, oublié qu’il tenait a la main cette épée, synonyme de sensualité’°. 1l apparait fragile
et horrifié par cet aveu et souffre de se retrouver dépendant d’un désir qu’il ne parvient pas a
comprendre : « Hippolyte est vierge [...]. Ce qui ne veut pas dire asexué. Il s’étonne lui-méme
d’étre tombé amoureux d’Aricie. C’est un vertige qu’il ne contrdle pas, troublé par les charmes
de I’amour, par I’envoltement. Il n’aime pas ¢a. Il refuse absolument d’étre regardé comme un
objet sexuel parce qu’il s’est construit une image en refusant la sexualité »’’L. Jennifer Tamas
confirme que 1’éblouissement amoureux se traduit par un choc physique intense : « Comment
une telle transformation serait-elle envisageable ? Comment Hippolyte pourrait-il faillir, se
métamorphoser, devenir étranger a lui-méme ? »’’2. Aricie s’impose également en amour la
dureté qu’elle s’est toujours imposée dans sa vie. En 1976 déja, Patrice Chéreau ne dit-il pas de
Briinnhilde dans Le Ring que les adjectifs « jeune » et « belle » doivent rimer avec « froideur »
et « dureté » 2773, Hippolyte a beau se révolter, Aricie a eu raison de sa lutte contre I’amour et
son « ceeur orgueilleux » bréle désormais des feux de la passion’’*. C’est la raison pour laquelle
sa déclaration d’amour doit paraitre « folle et incongrue »’”°. Le terme « déclaration » s’avére
équivoque chez Jean Racine, car cela revient autant a déclarer son amour que la guerre’’®. Telle
la déclaration d’amour de Léone et d’Alboury dans Combat de negre et de chiens de Bernard-
Marie Koltes, celle d’Aricie et d’Hippolyte dans Phedre de Jean Racine doit s’apparenter a
« une danse en larmes »””" et a la « tristesse d’un couple »’’®. Selon Jean-Frangois Dusigne,
« ¢’est ce mouvement perpétuel intérieur, cette sensation de fievre, de glace ou de maticre a
fusion entretenue et cachée en soi, qui autorise les éventuels actes manqués, qui permet au réle
de se trahir, comme a son insu, quand bien méme ce dernier semblait vouloir rester de
marbre »’’°. Face a la jeune femme, Hippolyte dépose ainsi ’épée au sol en guise d’offrande et

Aricie comprend son amour par ce seul geste. Tout comme Siegfried face a Brunnhilde, qui

770 patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le “Ring” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit.,, p. 128.

" Propos d’Eric Ruf.

Le Figaroscope, mercredi 20 janvier 2003, Jean-Louis Pinte, « Aux ateliers Berthier. Dominique Blanc une
« Phédre » d’exception ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

72 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 61.

773 Patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le “Ring” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit., p. 129.

7 Arte Magazine. « Le désir au bord du gouffre », Arte Magazine, n°39, 2003, p. 26.

75 « Il — Hippolyte-Aricie-1sméne. 27 novembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

76 Franc Schuerewegen, « « Parle » (Racine, Bajazet) », in Aline Mura-Brunel et Franc Schuerewegen (éds.),
L’extime. L’intime, Amsterdam, Rodopi, 2002, p. 24.

17 Anne-Frangoise Benhamou, « Genése d’un combat : “une rencontre derriére les mots” », Genesis, op. cit., p. 59.
778 Sébastien Allard, « Correspondances poétiques », in Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 66.
79 Jean-Frangois Dusigne. « Débusquer I’émotion », De la Scéne a [’écran, Paris, CNDP, 2007, p. 108.
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incarne sa sceur, sa mére, son épouse, I’anima, I’ Amour et la Nature face au pouvoir politique’@,
Hippolyte s’offre tout entier a Aricie, se jette a ses pieds et enfouit son visage tremblant dans
sa jupe : « Hippolyte, touchant Eric Ruf, ose caresser le corps de la belle Aricie, Marina
Hands »"8. 1l bégaye, éprouve des difficultés a s’exprimer et demeure maladroit pour parler

78 ou de ’adolescent juvénile,

d’amour’®. A 1’image d’Hamlet, « boxeur esseulé sur un ring »
pétulant, manipulé, frondeur et ignorant qu’est Siegfried dans Le Ring’®, Hippolyte parait étre
le jouet des protagonistes, car tout le monde semble penser pour lui : « [I]l fuit Aricie et ne
recherche pas le pouvoir »"®. Or, 13, Hippolyte « dit les choses dans I’ordre qu’il a décidé de
les dire »"%. Malgré sa fragilité et son aphasie apparente, il fait preuve d’une sincérité naive et
passe de la pudeur a I’impudeur, de fagon extrémement brutale : « 11'y a un moment de sincérité
totale chez H. [Hippolyte], c’est la déclaration a A. [Aricie] »"®". Il parait tout a coup moins
timide et plus sdr de lui. Autrement dit, de spectateur, il devient acteur, car son « moi » envahit
I’espace scénique’®. Son corps se dressant soudain sur scéne, cela lui permet de tout dire. Eric
Ruf se rappelle qu’il s’est vu lors de cette scéne partagée avec Marina Hands « fabriquer [...]
I’émotion », et a tenté en vain de définir I’origine de cette émotion : « “Comment a-t-on

fait ? Cela venait d’ou ?” Et alors la, trou noir ! [...] Trou de mémoire ! [...] Parce que c’était

venu par instinct, par électricité, il [Patrice Chéreau] nous envoyait des ondes [...]. C’était un

780 jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 42.
David Bancroft ajoute aussi a cette liste Dona Prouhéze et Don Rodrigue dans Le Soulier de Satin, couple annoncé
par Ysé et Mesa dans Partage de midi de Paul Claudel.

David Bancroft, op. cit., p. 449.

781 Propos de Vincent Josse.

Coté culture. 2003. Emission radio. Animée par Vincent Josse. Diffusée le 27 janvier 2003. France Inter.
Un photogramme est a retrouver en annexe, p. 569.

82 « Th. [Thierry] Maulnier : « D[an]s. 1 [une] version moderne il chercherait ses mots ».

« 16 décembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.

783 Propos de Patrice Chéreau a Frédéric Ferney dans Le Figaro repris par Colette Godard dans :
Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 199.

Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.

Les documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne, en témoignent également.

784 « Tout le monde attend quelque chose de lui, il s’en rend compte, mais ne sait pas quoi ».

Propos de Patrice Chéreau relatifs a la figure énigmatique qu’est Siegfried.

Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 140-141.

785 Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.

786 « Th. [Thierry] Maulnier : « D[an]s. 1 [une] version moderne il chercherait ses mots ».

« 16 décembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.

787 « 11 décembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

788 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 55.
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vrai animal [...]. On était dans une arene avec lui [...]. Sa présence me donnait I’intelligence
du texte »"3, Durant notre second entretien en 2019, le comédien s’est exprimé ainsi :

[On a] trouvé des émotions avec la présence de Chéreau dans le travail de scéne, tout simplement,
dans lequel il était physiquement extrémement impliqué [...]. Etre & c6té de ce puits éruptif faisait
qu’on arrivait & trouver des émotions et [...] quand il n’était plus 13 et que cette émotion-Ia, on la
perdait ou qu’on avait I’impression de la refaire d’une fagon factice, juste se dire : « L3, je pleure
mais je m’oblige a pleurer ». D’ou venait cette émotion ? Comment était-elle née ? Est-ce que
maintenant je la provoque dans le bon sens ou pas ? Ou suis-je en train de totalement la tricher ?
Est-ce que j’en ai besoin ou pas ? Puis-je me permettre de ne pas 1’avoir le jour ou je n’y suis
pas ? Autant, il y a des metteurs en scene qui vous construisent tellement la chose que vous pouvez,
en rétro planning, vous dire : « OK, je peux déconstruire dans ’autre sens, car je sais sur quoi ¢’est
basé ». Autant, avec lui, sa présence était tellement animale et électrique qu’il nous envoyait des
ondes et qu’on avait besoin qu’il revienne pour la retrouver’®.

C’est précisément ce que ce metteur en scene recherche dans sa maniere de diriger les acteurs.
En effet, les comédiens doivent parvenir a se fragiliser afin de retrouver 1’émotion initiale et
éphémere de la premiére rencontre, celle qui advient inopinément dans un laps de temps au

cours duquel la personne, poussée a bout, se sent ébranlée et démunie face a I’imprévu .

Dans la mise en scene chéraldienne de Phédre de Jean Racine, loin de s’apparenter a
un réve ou a un jeu d’enfant’®2, I’épée « courte et dangereuse »’%® s’avére un objet fréquemment
utilisé, au point d’avoir un role principal et inédit. Tout au long du spectacle, cette arme ne
cesse d’apparaitre et de disparaitre, tel « un témoin d’horreur entre tous les personnages »’%.
L’objet circule de main en main pour faire avancer I’action et démontrer le pouvoir de I'un sur
I’autre. Les protagonistes qui, tour a tour, touchent 1’épée paraissent s’y briler. Ils ne cessent
de se renvoyer la balle, les uns les autres avec I’énergie tragique requise. Dés la premiére scéne,

Théraméne remet cet objet a Hippolyte. Lors de I’aveu du jeune homme, 1’épée est déposée aux

pieds d’Aricie. Hippolyte la reprend face a Phédre qui la lui arrache des mains pour la brandir

78 Propos d’Eric Ruf.

35 min. 08-35 min. 52.

Arnaud Laporte, « Eric Ruf », vidéo consultée en ligne sur https://academiecharlesdullin.fr/conferences/eric-ruf-
2/ le 3 avril 2020.

790 Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 537.

791 « ce qu’il faut, ¢’est obtenir qu’ils [les acteurs] ne sachent pas ce que pense le personnage et qu’ils le découvrent
en le faisant, qu’ils le découvrent quand les mots sortent ».

Propos de Patrice Chéreau dans: Frédéric Sojcher, La direction d’acteur. carnation, incarnation, Monaco,
Editions du Rocher, 2008, p. 65.

792 patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le “Ring” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit., p. 47.

793 Propos de José Artur.

C’est pas dramatique. 2003. Emission radio. Animée par José Artur. Diffusée le 15 février 2003. France Inter.
9 Idem.

Selon Gilles Declercq, il est significatif que La Solitude koltésienne se termine par la réplique : « Alors, quelle
arme ? », car ceci annonce le role omnipotent de 1’épée dans la mise en scéne de Phédre de Jean Racine et cela
démontre a quel point le spectacle koltésien demeure palimpseste de cette création.

Gilles Declercq, « L’épée d’Hippolyte : étude d’une image-palimpseste », op. cit., p. 327.
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aussitdt. (Enone reprend cette arme pour la rendre objet de la calomnie. Thésée la prend des
mains d’Enone pour affronter et accuser Hippolyte. Thésée la garde en main face a Aricie.

L’épée est finalement déposée comme offrande aux pieds du cadavre d’Hippolyte.

Ainsi, 1’épée symbolise la violence et le pouvoir, autrement dit une force « dont
personne n’est capable, relique infectée de germes destructeurs et contagieux »'%°. Selon Gilles
Declercq, 1’épée d’Hippolyte ressemble a un palimpseste de nature double, a la fois
dramaturgique et scénographique. C’est un des rares objets scéniques cités dans 1’ceuvre
racinienne et dont I’esthétique reléve de I’hypotypose*’%. L’épée s’avére nécessaire au drame,
censé aboutir a ’abandon dans les mains de Phedre. En effet, cet objet permet a (Enone
d’accuser Hippolyte. Dés lors, cette arme parait scéniquement requise, notamment lors de

I’aveu de Phedre a Hippolyte (Acte I, scéne 5).

Vu ce qui précede, I’épée n’est aucunement accessoire. Elle est au contraire un actant
fondamental et revét un role sémiologique capital. Cette arme de guerrier d’une époque
mythique et classique est un ¢lément cardinal de I’écriture scénique et un objet fondamental a
la scénographie. C’est la raison pour laquelle 1’épée impose une « gestique » singuliére.
L’acteur doit pouvoir la manier, la saisir, la tenir, I’abandonner, la lacher, la prendre ou la
déposer. L’épée posséde une lame large et sa poignée peut étre prise a deux mains. C’est aussi
une arme lourde que le comédien se doit de porter de fagon dynamique pour éviter qu’elle ne
traine au sol. Cet objet est nécessairement pointé vers 1’avant et demeure perpétuellement
menagant. Preuve en est que I’épée est une arme qui possede sa propre dynamique et qu’elle
peut contredire le discours des personnages. Elle est constamment porteuse du « péril
thanatique » qui pése sur les protagonistes’®’. Cet objet peut, soit étre déposé au sol (lors de
I’aveu d’Hippolyte a Aricie) ou tendu vers linterlocuteur (lors de I’aveu de Phédre a
Hippolyte), soit étre brandi au-dessus de la téte, comme menace du corps du « personnage
antagoniste »"%. Un exemple emblématique est I'affrontement entre Thésée et Hippolyte. Le

pére terrasse le fils en posant son pied sur sa nuque. Thésée menace a deux reprises Hippolyte

795 Mathilde La Bardonnie, « Ce « Phédre » sidére », art. cit.

796 T ’hypotypose est une figure de style et une « figure de pensée » qui permet de mettre sous les yeux une réalité.
Anne Surgers, Gilles Declercq et Anne-Elisabeth Spica, op. cit., p. 211.

Le terme hypotypose vient du verbe grec hypotypod (dessiner), pouvant se décomposer en hypo (sous) et typod
(image, tableau). 1l est aussi loisible de rattacher cette notion a hypetyp6sato. Dans ce cadre, typtd (frapper) est lié
a typos (le type dans la large acception du terme ou I’empreinte laissée par une matrice).

Définition librement adaptée de : Yves Le Bozec, « L’hypotypose : un essai de définition formelle », L information
grammaticale, n°92, 2002, p. 3.

97 Gilles Declercq, « L’épée d’Hippolyte : étude d’une image-palimpseste », op. cit., p. 326.

8 |bid., p. 327.
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de son épée. Il tient cet objet a deux mains et le brandit bien haut, telle une arme sacrificielle
qui surplombe la téte de la victime.

Patrice Chéreau affirme que « cette utilisation laisse toujours au personnage lui-méme
le choix du symbolisme de son geste, puisque cette lance sert aussi bien la justice que I’injustice,
ou interdit la violence »%°. Le fait de saisir et d’abandonner 1’épée, comme le font Hippolyte,
Thésée et Phédre, ressemble & un cycle répété trois fois®?. Ce cycle symbolise 1’exercice et le
déficit du pouvoir thanatique, la (dé)crue de la violence qui caractérise « la confrontation des
corps sur la scéne chéraldienne »8°! et I’affrontement et I’observation des corps sont une donnée
fondamentale des mises en scene de Patrice Chéreau. En voici un exemple emblématique avec

la mort d’Hippolyte.

1.4.6 Le retour sur scéne du cadavre d’Hippolyte : «1’excés de visible » d’un « corps

ensanglanté »2%2

« Il [Patrice Chéreau] a demandé [...] que le corps d’Hippolyte revienne déchiqueté pour

que, justement, les gens ne se disent pas “Ah ! C’est une trés belle page de la littérature frangaise, Le
Récit de Thérameéne !’ mais que ce soit trés concret. C’est juste le récit d’un truc infernal [...] d’un
pauvre gamin. Il lui reste un bout de bois tellement il s’est fait trainer partout, dans les cailloux. Tu
suis sa trace sur vingt kilometres. Il y a des bouts d’oreilles et des bouts de [dents] absolument
partout »

Eric Ruf®®,

Selon Dominique Blanc, lors des répétitions, tous les comédiens arrivaient épuisés a
cette scéne. Patrice Chéreau devait composer avec des problemes relatifs au sang sur le corps
d’Hippolyte et I’arrivée de son cadavre par I’ascenseur. Le metteur en scéne brise ainsi un tabou

en assumant la monstration d’un corps ensanglanté sur scéne ; ce qui est contraire a la

799 Patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le “Ring” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.

cit., p. 146.

800 Pour une description détaillée, voir : « Annexe 2 : présence et manipulation scénique de 1’épée » dans :

Gilles Declercq, « L’épée d’Hippolyte : étude d’une image-palimpseste », op. cit., p. 344-347.

801 Gilles Declercq, « L’épée d’Hippolyte : étude d’une image-palimpseste », op. cit., p. 327.

802 Nous nous sommes inspirée des expressions employées par Manon Worms et Valérie Nativel dans :

- Manon Worms, art. cit. : « Retour du corps sur scéne : le théatre ensanglanté » ;

- Valérie Nativel, La représentation de l’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 215 :
« Phedre : corps ensanglanté et exces de visible ».

803 propos d’Eric Ruf & Thomas Ostermeier.

33 min. 30-34 min.

Schaubiihne Berlin, « Internationale Theatermacher_innen im Gespréch, Paris : Eric Ruf (Leiter der Comédie-

Francaise) und Thomas Ostermeier », vidéo consultée en ligne sur https://vimeo.com/429243786 le 17 juin 2020.

Les propos énoncés ici s’inspirent en grande partie d’un de nos articles auquel nous nous permettons de renvoyer

le lecteur : Marine Deregnoncourt, « D'un « corps parlant » & un « corps suintant » : L'(in-)décence dans la mise

en scene de Patrice Chéreau de Phédre de Jean Racine et la mise en scéne d'Yves Beaunesne de Partage de midi

de Paul Claudel », Théatres du monde, n°29, 2019, p. 311-325.
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bienséance qui prévaut au XV11° siécle®®. En ce sens, il s’agit 13, nous dit Jean-Pierre Sarrazac,
d’une « catastrophe »%. Quand la mort s’exprime sur scéne, le personnage qui en est victime
devient comparable a un « gisant debout », en pleine « gloire théatrale »%. Dés lors, la mort de
Phedre fut quelque peu négligée ou tout du moins envisagée dans 1’urgence. Dominique Blanc
n’était pas rassurée, car elle avait I’impression que la tragédie n’avait pas été jouée jusqu’au
bout. Quand elle interrogeait le metteur en scéne sur la facon de mourir de son personnage, il
lui répondait a peine, tant son attention était focalisée sur Hippolyte. Il souhaitait que cette
tragédie se termine entre hommes, autrement dit entre Thésée, Hippolyte et ceux qui les
entouraient. La mort de Phédre apparait donc secondaire et Dominique Blanc 1’a jouée de
maniere sobre. Elle s’avance pour avouer et expirer. Patrice Chéreau lui a méme dit : « Tu ne
mourras pas au milieu, tu mourras sur le c6té. On finira par t’oublier ! »%°7. Ceci prouve a

nouveau la fascination de Patrice Chéreau pour Hippolyte.

Apres I’invocation de Thésée au dieu Neptune a lieu hors sceéne la rencontre entre le
jeune homme et le monstre marin. Un monte-charge « bordé d’une cage métallique »%°8 améne
sur scéne le cadavre ensanglanté du prince. Par un systéme de contrepoids, un mannequin va
faire place au corps d’Hippolyte. La poursuite étant arrivée a sa fin, la lumiére devient alors
plus chaude. Hippolyte apparait dénudé. Tel un «souvenant» ou un « survivant »%°,
Théraméne pose une main sur le corps inanimé dans un geste empreint d’horreur, de piéta et

d’affection :

L’hypotypose est entiérement sublimée quand Thérameéne vient toucher le cadavre, ce qui suscite la
parole du mort, au discours indirect libre : le geste méme fait advenir une forme de magie, rend
Racine merveilleux : alors que Théraméne parle les yeux fermés, on croit entendre Hippolyte
s’adressant 4 son pére depuis I’au-dela, clamant son innocence et son amour pour Aricie??,

804 Gilles Declercq cite les propos de Morvan de Bellegarde, représentant des doctes propres au XV1I¢ siécle, selon
lesquels il y a lieu de bannir les corps ensanglantés de la scene.

« Lettre a une dame de la cour... », 1707, p. 208 ».

Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I’improbable rencontre », op. cit., p. 117-118.

805 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 133.

808 |bid., p. 134.

807 Propos de Dominique Blanc.

17 min. 50-19 min. 45.

« De “Phedre” a “La Douleur” : la grande tragédienne ».

A voix nue. 2018. Emission radio. Animée par Zoé Sfez. Diffusée le 20 septembre 2018. France Culture.
808 Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I'improbable rencontre », op. Cit., p. 115.

809 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 135.

810 Manon Worms, art. cit.
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Quand Théraméne mentionne Aricie, Marina Hands s’avance au second plan et parait hébétée,
les mains couvertes de sang®!!. La présence de la jeune femme auprés du cadavre d’Hippolyte
concreétise la douleur décrite, témoignant, selon Gilles Declercq, de I’alliance entre Ovide et
Séneéqued? :

La timide Aricie est alors arrivée.

Elle venait, Seigneur, fuyant votre courroux,

A la face des dieux I'accepter pour époux

Elle approche. Elle voit I'herbe rouge et fumante.
Elle voit (quel objet pour les yeux d'une amante !)
Hippolyte étendu, sans forme et sans couleur®?.

[...]

Elle voit Hippolyte, et le demande encore.
Mais trop sdre a la fin qu'il est devant ses yeux,
Par un triste regard elle accuse les dieux®*,

Cette tragédie de la lumiére est ainsi centrée sur Hippolyte, jeune homme, objet de toutes les
passions, deéchiré entre ses désirs contrariés et sa culpabilité. Bien qu’il meure de ses
contradictions, il reste debout, digne et fier jusqu’au bout et interroge par 1a méme la valeur de

la mort en martyr.

La mort est ici «la plus charnellement sauvage », car elle « méle longuement
l'exécuteur & la victime dans la plus atroce intimité physique »®°. En effet, le cadavre
d’Hippolyte est matériellement présent. Son sang est encore chaud, ses plaies béantes et sa chair
déchirée. L arrivée « réelle » du corps d’Hippolyte rend cette scéne pleinement « vivante »828,
Cette « exhibition charnelle » crée une « esthétique du cadavre »®7. Le cadavre ensanglanté du
jeune homme — trop présent®® — est exposé aux yeux de tous — spectateurs comme comédiens —
sur un plateau de morgue qui provient d’une cage d’ascenseur. Le cadavre d’Hippolyte permet
d’interroger « les enjeux de la représentation du corps », intimement liés a une « esthétique des
sécrétions »1°. Le corps masculin apparait dans sa nudité, tel un « corps suintant » porteur de

blessures et de stigmates®®. Le public se doit d’entendre et de ressentir non seulement la

811 Ce n’est pas sans faire écho a Isabelle Adjani (La Reine Margot) face au corps de Vincent Perez (La Mole)
dans le film La Reine Margot.

812 Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I'improbable rencontre », op. Cit., p. 130.

813 Vers 1574-1579.

Thérameéne & Thésée, scéne 6, acte V (p. 107).

814 Vers 1582-1584.

Thérameéne & Thésée, scéne 6, acte V (p. 107).

815 Julien Gracq, « Bajazet, tragédie de la mort », article consulté en ligne sur :
https://www.ericvigner.com/en/archives/documents/11476/bajazet-presente-julien-gracg-bajazet.html

le 30 novembre 2021.

816 \Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 215.
817 Manon Worms, art. cit.

818 \/alérie Nativel, La représentation de /’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 215.
819 bid., p. 215 et p. 217.

820 |bid., p. 91.
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musique intime de Jean Racine, mais aussi et surtout, les aspérités du sol sur lequel est trainé le

jeune prince et la torture physique infligée a ce corps juvénile.

Le corps d’Hippolyte est présenté sur un socle de pierre et d’acier de couleur grise®?!,
telle une table de morgue ou de dissection des cadavres. La ligne géométrique de ce dispositif
singulier apparait en contraste avec les contours humides et irréguliers du blessé. L’imaginaire
liquide s’oppose au caractére minéral de la scénographie. Le socle cadre et offre la chair au
regard de Thésée et du public. Par la présence visible et excessive de la chair, Patrice Chéreau

cherche a blesser ’ceil.

Le retour du cadavre ensanglanté d’Hippolyte crée un trouble. La présence du corps
s’apparente a I’image christique. D’ailleurs, Patrice Chéreau n’a de cesse de faire référence au
Christ. De nombreux documents iconographiques préparatoires au spectacle, tels que des
tableaux de la Passion christique, en témoignent et instaurent un « rituel funébre »%2. 1l y a
aussi des images de corps masculins allongés sur des lits d’hopitaux. Ceci n’est pas sans
rappeler le dispositif scenique bifrontal, La Solitude koltésienne et les images filmiques de Son
Frere®?, La dimension christique est également perceptible dans La Reine Margot avec le
massacre de la Saint-Barthélemy et le personnage de La Mdle. Par effets de citations ou jeu de
palimpseste, représenter le corps ensanglanté convoque des représentations picturales du corps
issues de la Renaissance. Comme en témoignent les notes préparatoires de 1’artiste conservées
a 'IMEC, le corps d’Hippolyte rappelle les corps gisants, torse nu, déchiquetés et recouverts

de vétements en lambeaux, typiques de la Renaissance.

821 Dés la mise en scéne de Fuenteovejuna de Lope de Vega, Patrice Chéreau affirme déja que le gris est la couleur
de I'usure, de la dégradation, du relief et de la maticre.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 56-57.
822 Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I'improbable rencontre », op. cit., p. 131.

Ce rituel funéraire auquel assiste I’ensemble de 1’assistance existe déja dans la mise en scéne de Richard 1l de
William Shakespeare.

Propos de Patrice Chéreau.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en ltalie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 92.
Jean-Jacques Nattiez affirme qu’il en va de méme pour la « mort de Siegfried » dans Le Ring.

Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 125.

823 « Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10. 8 ».

Manon Worms, art. cit.
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Ce rapport a la peinture n’est aucunement anodin. Arriére-petit-fils de Lise Tréhot®
(modéle et amante du peintre Auguste Renoir) et fils de Marguerite Pélicier (dessinatrice sur
tissus) et de Jean-Baptiste Chéreau (peintre)®?°, Patrice Chéreau nait le 2 novembre 1944 (jour
des morts) dans une famille artistique et grandit face a une église, dans un presbytére, ou se
trouve I’atelier de son pére, lieu d’une lutte en solitaire. Le jeune artiste va d’emblée accorder
une importance prépondérante a la peinture et notamment aux peintres primitifs flamands,
Pieter Bruegel, Francisco de Goya et Rembrandt®?® ainsi qu’a la sculpture pour le modelage des
corps. De 1a a postuler qu’il va étre un Pygmalion capable de fagonner a I’envi les corps des
acteurs qui collaborent avec lui, il n’y a qu’un pas. Auparavant, en amont de découvrir a quinze
ans le théatre avec passion, il se rend enfant (a I’age de cing ans), au musée du Louvre avec son
pére. Ces visites le fascinent éperdument et apparaissent comme une « scéne originelle »%7, Les
ceuvres picturales de son pere, professeur a ses yeux, constituent pour Patrice Chéreau a la fois
son école et sa nourriture®?®, Hanté par les tableaux comme par des fantdmes, le jeune artiste
entend s’inspirer et non pas imiter la peinture, qu’il estime supérieure aux autres arts®?°, La

plupart des amis de Jean-Baptiste Chéreau sont des peintres castillans. La famille Chéreau

824 En découvrant le cadavre de sa grand-mére, Patrice Chéreau va, dés son enfance, étre hanté par la mort et la
peur d’étre abandonné.

Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 20.

Selon Jean Rohou, Jean Racine était aussi habitué au « spectacle de la mort ».

Jean Rohou, Racine en 12 questions, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2020, p. 12.

Dés lors, ce dramaturge nous apparait prémonitoire pour ce metteur en scéne.

825 valérie Nativel, « Appréhender les images. Patrice Chéreau, du théatre au cinéma », in Gilles Declercq et Stella
Spriet (éds.), Fascination des images, images de la fascination, Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2014, p. 273.
826 Précision due a Laurence Engel, présidente de la B.N.F. (Bibliothéque Nationale de France) dans :

Laurence Engel, « Préface », in Sarah Barbedette, et Pénélope Driant (éds.), Patrice Chéreau : mettre en scene
I'opéra, op. cit., p. 13.

827 \alérie Nativel, « Appréhender les images. Patrice Chéreau, du théatre au cinéma », op. cit., p. 273.
Adolescent (a 12-13 ans), en découvrant le cérémonial de la messe, Patrice Chéreau ressent « un impérieux désir
de spectacle ».

Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy, « Introduction », in Myriam Tsikounas et Marie-Francgoise Lévy
(éds.), op. cit., p. 17.

C’est ainsi que, dés 1’age de 16 ans, il ne cesse de répéter qu’il sera metteur en scéne.

- Jean-Pierre Vincent, « Patrice Chéreau et la " machine du monde " », in Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise
Lévy (éds.), op. cit., p. 23.

- Michel Bataillon, « Fuente Ovejuna, une « monstration épique d’une clarté a couper le souffle » », in Myriam
Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit., p. 37.

828 C’est la raison pour laquelle le “premier théatre” de Patrice Chéreau, autrement dit avant 1983 et la rencontre
avec ’ceuvre de Bernard-Marie Koltés, peut étre qualifié de « théatre d’images », concept né a New-York dans les
années 1970 et dii a Bonnie Marranca, a la suite de la notion de « tableau dramatique » élaborée par Denis Diderot.
Ce « théatre d’images » a pour caractéristique premiére de s’opposer au « théatre de texte » ou, tout du moins, de
faire un usage modéré des mots, au profit d’images auditives, visuelles et verbales.

Marie-Madeleine Mervant-Roux, « Le premier « théatre d’images » (1970-1975): les nuits bruissantes de
’autisme », op. Cit., p. 24.

Pierre Frantz, op. cit., quatrieme de couverture et p. 6.

829 Selon Pierre Frantz, dés le XVI11°™ siécle, la peinture devient I’utopie propre au théatre.

Pierre Frantz, op. cit., p. 38.
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effectue donc de nombreux voyages annuels en Espagne au cours desquels le jeune Patrice sera
fasciné par les cortéges funébres lors de la semaine sainte & Seville. C’est ce qui explique que
son ceuvre sera fortement influencée par les chants sacrés, le flamenco, « souvenir d’enfance
profond et violent »®%, et qu’elle entretient un dialogue constant avec les Beaux-Arts, en écho

avec I’Histoire.

Nonobstant ces présupposés, Patrice Chéreau s’est inspiré pour la mort d’Hippolyte
des Métamorphoses d’Ovide, ceuvre de « crudité narrative », caractéristique du « Récit du
Messager » dans Phédre de Sénéque®®L. Le metteur en scéne recourt a la « mémoire tragique »
en tant que « palimpseste » de sa pratique artistique®2. Lieu de partage et d’articulation entre
dire et montrer, donner a imaginer et faire voir, terreur dramatique et horreur scénique, « Le
Récit de Théraméne », interprété par Michel Duchaussoy®®, interroge 1’esthétique de la
représentation. Le corps d’Hippolyte n’est pas présent pour pallier les manques du texte ou pour
étre un avatar textuel. 1l en est un exces et un surplus. Patrice Chéreau entend donner a voir
I’irreprésentable, I’effroi et ce qui génére I’angoisse®®*. L effet corporel produit sur le spectateur
lors de cette scéne fait écho a la danse intégrée dans I’ultime mise en scéne de Dans la solitude

des champs de coton de Bernard-Marie Koltes :

De méme qu’un spectateur immobile sur son siége pouvait ressentir avec impatience et frustration
I’énergie du mouvement des comédiens dans la séquence dansée de Dans la solitude des champs de
coton, il est ici entravé dans sa capacité haptique, contraint de se contenter du spectacle du
débordement du corps, auquel il ne peut participer, mais qui le sollicite dans sa chair®®,

Dans un spectacle majoritairement axé sur le texte, Patrice Chéreau interroge et
questionne le spectateur sur le visible. Le recours a la bifrontalité est ici significatif. Placer le
corps d’Hippolyte sur scéne rend les personnages spectateurs et vice versa. Cet instant apparait
métathéatral. Par la proximité entre les comédiens et le public, le bifrontal contraint a la
proxémie. L’espace scénique se voit réduit quand Thésée, ravagé par la douleur de la perte de
son fils, s’écroule sur les marches, aux pieds des spectateurs. Les corps actoriaux, qu’il s’agisse
d’un couple ou d’un homme malade, apparaissent en surplus. 1ls sont trop présents, trop proches

et trop suintants et cela est déroutant : « La seule vue du corps délabré retentit [...] sur notre

830 « Formations » : Patrice Chéreau, Les visages et les corps, Paris, Réunion des musées nationaux, 2010, p. 153.
81 Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I'improbable rencontre », op. Cit., p. 125.

832 |bid., p. 127.

833 Selon Gilles Declercq, il s’agit d’une « action oratoire magistrale d’un grand professionnel du Francais [la
Comédie-Francaise] ».

Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I’improbable rencontre », op. cit., p. 115.

834 Augustin Besnier, « Y compris les silences » », in Sarah Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 81.
835 \Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 218.
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propre “image” et 1’inquiéte »%%. Or, ¢’est précisément parce que les corps sont excessifs qu’ils
nous intéressent. Ou se situe la frontiere entre le visible et le tangible ? Donner a voir revient a
inviter a toucher. Il en va exactement de méme dans le film Intimité®’. L’image du corps

838 qui reste

ensanglanté d’Hippolyte convoque 1’ceil et génére une « pulsion scopique »
insatisfaite, en raison du contraste qui se joue entre la scéne et la salle. Cela génere non
seulement «l’inquiétante  étrangeté »  (Unheimlich) freudienne, mais aussi le
Verfremdungseffekt du théatre brechtien. Si le corps du jeune homme est visible par tous, seuls
les acteurs peuvent jouir de son contact, le palper, le toucher et s’enduire de son sang, comme

le font Aricie et Thésée :

La littérature — et en particulier le théatre avec sa double dimension texte/représentation —, en
publicisant le plus intime, construit sans doute les lecteurs et les spectateurs en « voyeurs » mais
aussi peut-étre [...] comme 1’ultime, la seule « communauté » possible pour ces personnages
abandonnés au milieu du gués®.

Au vu de tout ce qui précéde, le « Récit de Théramene » revét une signification
équivoque, tant en ce qui concerne la réalisation scénographique écartelée entre les arts visuels
et oratoires qu’en termes d’écriture dramatique, dont le défi est d’émouvoir sans montrer. « Le
Reécit de Thérameéne » constitue le point d’origine et le point d’orgue spectaculaire de cette mise
en scene et témoigne de la dichotomie existant entre 1’esthétique chéraldienne et racinienne.
Les documents conservés et consultés a I’'IMEC (Institut Mémoires de I’Edition
Contemporaine) démontrent qu’aux yeux du metteur en scéne, « c’est tout le théatre qui parle »
grace a ce récit et a la voix de Théraméne®. L’acmé de la violence est atteinte par la
monstration scénique du corps ensanglanté d’Hippolyte. Patrice Chéreau parait privilégier un
signe théatral « réaliste » duquel I’agression visuelle contamine et concurrence le discours de
Théraméne, quitte a « rabattre le signe sur la chose »%. En cela, Patrice Chéreau renoue avec
1’étymologie du terme « apocalypse », & savoir « retirer I’objet de sa cachette »2*2, « Je lui fais

remarquer », dit Frangois Regnault a propos du metteur en scéne, « le jour de la générale, qu’il

836 Frangois Dagognet, La Peau découverte, Le Plessis-Robinson, Laboratoires Delgrange / Synthélabo, 1993,

p. 31.

837 « Georges Lavaudant, « Emotions souveraines », a propos de Phédre mis en scene par Patrice Chéreau, La

lettre de 1’Odéon, 25 octobre 2002, in Fonds Chéreau, IMEC, CHR 11. 5 ».

Manon Worms, art. cit.

838 _Valérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 218.
- Pierre Frantz, op. cit., p. 36.

839 Marie Scarpa, « Koltés ou le théatre de la virginité perdue », op. cit., p. 677.

840 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.

841 « Nous empruntons cette heureuse expression a Fabien Cavaillé : « “Au théatre, on n’immole pas” : violence

et théatralité dans Titus Andronicus (1989-1992) », dans Reprises et transmission. Autour du travail de Daniel

Mesguich, p. 134 ».

Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I’improbable rencontre », op. cit., p. 118.

842 Valérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 221.
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avait monté, non peut-étre la Phédre de Racine, mais I’Hippolyte d’Euripide (qui 'intéressait),
mais comme si Racine en avait réécrit un ! Qu’on se rappelle le chariot antique ramenant a la

fin le corps déchiqueté d’Hippolyte »%43,

Si Patrice Chéreau se distancie de Jean Racine, ¢’est tout d’abord par souci de plaire
au public. Pour parvenir a émouvoir les spectateurs, il faut pouvoir blesser 1’ceil et provoquer
I’imaginaire. Actuellement imprégnés de culture audiovisuelle et médiatique, les spectateurs
sont davantage adeptes des images que des mots. L’image cinématographique notamment
participe a la construction de nos représentations mentales. Tout autant que la terreur, I’horreur
participe donc grandement a la réception de 1’« opsis ». L’horreur se différencie pourtant de la
terreur en tant qu’elle suggere davantage qu’elle ne montre. Telle est, selon Jennifer Tamas, la

différence fondamentale entre I’opéra et le théatre®**,

Ensuite, Patrice Chéreau introduit dans sa mise en scene un dispositif technique
moderne. Le « mechaneé » fait descendre le corps quand 1’« eccycléme », semblable a un chariot
sur roulettes, permet d’exposer le corps au regard des spectateurs, extérieurs a 1’espace
domestique, intime et privé (I’« oikos »)8°. Ce dispositif améne ainsi le corps ensanglanté
d’Hippolyte qui « descend littéralement du ciel [...], posé sur un socle de pierre tenu par des
filins »®48. Les protagonistes se répartissent de part et d’autre du cadavre, soit pour le regarder,
soit pour s’en détourner. Ce choix octroie une résonance sociopolitique a I’ceuvre, située dans
un contexte industriel. A 1’image du Ring, la Nature se voit détruite par la suprématie

industrielle®’.

Apres les avoir opposés, voyons en quoi Patrice Chéreau et Jean Racine peuvent étre
compatibles. Les rapprocher revient a questionner et a interroger les notions de vraisemblance
et de bienséance. Il y a lieu ici d’envisager la bienséance comme étant une sous-catégorie de la
vraisemblance. En tant qu’« impératif dramaturgique interne », la seconde prévaut toujours sur
la premiére, considérée comme un « impératif éthique externe »*8. D*un point de vue scénique
et dramatique, gérer ’acte sanglant a I’dge classique demeure complexe. C’est d’une part un

jeu ressemblant a une structure en triangle entre les doctes prescrits, la poiétique auctoriale et

843 « « Traits singuliers », in Patrice Chéreau. Un musée imaginaire, p. 89, nous soulignons ».

Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I’improbable rencontre », op. cit., p. 127.

844 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 103.

845 Manon Wormes, art. cit.

846 \alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 216.
847 Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 83.

848 Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I'improbable rencontre », op. Cit., p. 128.
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la pratique actoriale. D’autre part, ce jeu est une contrainte poétique et un défi créatif. Les
auteurs classiques peuvent s’amuser a jouer avec les codes pour proposer des coups d’éclat
violents et s’attirer les faveurs du public®®. Par le truchement des sources ovidienne et
sénéquéenne, le « Récit de Théraméne » racinien contient une « horreur latente » que Patrice
Chéreau s’attache a mettre en exergue®. Avec lui, I’hypotypose devient tableau pictural, vivant
et fantasmatique. C’est aussi en cela que ce spectacle parait construit comme un opéra, art
comparable au conte®!. En effet, Patrice Chéreau considére 1’opéra comme un « théatre de la
chair, du viscéral et des passions »%?2 et comme une forme plus théatrale que le théatre lui-
méme®®3, Dés lors, ce metteur en scéne cherche a atteindre ’opéra au théatre et le théatre a
1’opéra, car il recherche, dans 1’un et ’autre cas, 1’utopie de ’hyperthéatre et vise un art total®>,

Tel est le cas dés ses premiéres créations, & 1’image des Soldats de Jakob Lenz®°.

L’écriture racinienne, quant a elle, se caractérise par la violence de la tragédie romaine
de Sénéque. Néanmoins, elle « joue en virtuose de I’imaginaire culturel et de I’équivoque
langagiére pour faire affleurer ce que la scéne ne peut directement montrer »®%, L’union entre
I’horreur et I’indicible demeure un outil dramatique pour Jean Racine afin de donner a voir
I’irreprésentable. Dans la mise en scene cheraldienne, la tragédie antique apparait « dans » et
« sous » la tragédie racinienne®’. L assourdissement racinien (Dampfung, selon Léo Spitzer)

est fondé sur des variations d’intensité, créant une distanciation avec le lecteur / I’auditeur et

849 Dans sa thése de doctorat, Maurizio Melai confirme que le tableau final d’Athalie de Jean Racine jouit d’un
décor mobile et ouvre la voie & « I’innovation scénique ».

Maurizio Melai, op. cit., p. 63.

80 Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I'improbable rencontre », op. Cit., p. 131.

Dans sa these de doctorat, Maurizio Melai affirme que, dans Les enfants d’Edouard de Casimir Delavigne (1833),
les scénes d’assassinat sont clairement montrées sur scéne et non plus rapportées par une tierce personne.

La premiére de cette piece a vraisemblablement été une « Bataille d’Hernani » avant I’heure.

Maurizio Melai, op. cit., p. 228.

851 « Siegfried doit pouvoir étre lu aussi a un niveau enfantin comme un conte ».

Patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le “Ring” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit.,, p. 91.

852 pénélope Driant, « Un théatre « “chauffé a blanc” », in Sarah Barbedette, et Pénélope Driant (éds.), op. cit.,
p. 50.

« Il s’avérait donc que la tragédie comme représentation faisait partie du méme monde féérique que 1’opéra ».
Pierre Frantz, op. cit., p. 84.

83 pénélope Driant, « Un théatre « “chauffé a blanc” », in Sarah Barbedette, et Pénélope Driant (éds.), op. cit.,
p. 35.

854 Propos de Patrice Chéreau dans : Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit., p. 32.

Stéphane Lissner, « Patrice Chéreau, I’homme qui n’était pas fait pour mettre en scéne des opéras... », in Sarah
Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 21.

85 Nous nous permettons de renvoyer le lecteur aux p. 41 et 89.

86 Gilles Declercq, « L’épée d’Hippolyte : étude d’une image-palimpseste », op. cit., p. 341.

Selon Pierre Frantz, la « face du visible », notamment a 1’opéra, influence beaucoup la dramaturgie racinienne,
d’Andromaque & Phédre.

Pierre Frantz, op. cit., p. 15.

87 Gilles Declercq, « L’épée d’Hippolyte : étude d’une image-palimpseste », op. cit., p. 341.
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étant caractérisé par un registre de langue soutenu, une argumentation empreinte de figures de
style et par une répétition de termes nobles (ex. du sein ou flanc pour désigner le ventre) ainsi
que par un style élevé di au genre de la tragédie classique®®. Cet assourdissement racinien
témoigne®®®, de facon corrélative, de la présence de la violence et fait écho a la fureur meurtriére

et guerriére, dominant I’ceuvre sénéquéenne®®

Sa vision [celle de Patrice Chéreau] empathique de Sénéque prend sens au regard de 1’esthétique qui
régit I’ensemble de son propre travail créateur : & commencer par la forme et la fonction de la
violence. On peut ainsi considérer que la représentation du furor chez Séneéque, sa présence
littéralement fascinante, sa théatralité spectaculaire est en phase avec I’omniprésence des images
d’affrontement dans le travail théatral et cinématographique de Chéreau.

Patrice Chéreau retrouve précisément /’objet de 1’assourdissement racinien autrefois décrit par Léo
Spitzer, a savoir une fureur guerriére et meurtriere qui régit directement le drame sénéquien,
indirectement le drame racinien. Ce qui explique le relief singulier de I’Hippolyte incarné par Eric
Ruf, animé d’une tension meutriére, tout en agressivité, tranchant par la avec une longue théorie
d’Hippolyte miévres et languissants. La vigueur de ce jeune rdle masculin prend aussi son sens dans
I’univers de la création de Patrice Chéreau, ou la fureur et le désir se conjuguent dans la mouvance
violente des corps — un trait commun a la mise en scéne de Koltes, a la représentation de 1’histoire
dans La Reine Margot et a la représentation dans la tragédie racinienne®?,

En effet, dans I’esthétique chéraldienne, le corps joue un réle prédominant. 11 est
présence physique désirante, desirée et oppressante. Impudique et intime, il saigne et exsude.
La confrontation violente et I’affrontement brutal des voix et des corps qui se recroquevillent,
se rompent, rampent, se cherchent et se touchent sont un mode d’interaction récurrent dans la
dramaturgie et la scénographie de Patrice Chéreau®?. Tout comme Paul Claudel revendique
I’idée selon laquelle « I’ceil écoute », ce metteur en scéne rend le regard tactile. En effet, la
scéne en appelle autant au visible qu’au tangible et contraint les acteurs a une « mélée de
rugby » et a lutter avec I’espace®® : « [...] étreintes, empoignades, chutes, corps-a-corps de
désir ou de haine, personnages rivés I’un a 1’autre ou séparés tels deux fauves par 1’espace
vibrant d’un combat ou d’un accouplement a chaque instant possible, telle est bien la part
“proprement dramatique” de ’univers Chéreau »®4. Voyons comment cela se manifeste dans

sa mise en scene de I’opéra wagnérien, Tristan und Isolde.

858 Anne Régent-Susini, « Quand dire, c’est taire ? L’ “effet de sourdine” racinien, stylistique et / ou rhétorique »,
Exercices de rhétorique, n°1, 2013 [en ligne].

89 « L[é0] Spitzer, « L’Effet de sourdine dans le style classique : Racine » Sur I’atticisme racinien, v[oir] [Gilles]
Declercq, La Rhétorique entre évidence et sublime (1650-1675), dans Histoire de la rhétorique dans |’Europe
moderne, dir. Marc Fumaroli, ch[apitre] 14 ».

Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I’improbable rencontre », op. cit., p. 117 (note en bas de page).

80 Au sujet d’Hippolyte, Gilles Declercq précise que Patrice Chéreau rend ce personnage furieux et mu par un
désir de vengeance ainsi que par 1’« indignation morale », tel un « jeune guerrier ». Ainsi, le metteur en scéne
partage la vision de Moriaki Watanabe, rendant Hippolyte « jeune samourai ».

Gilles Declercq, « L’épée d’Hippolyte : étude d’une image-palimpseste », op. cit., p. 329.

861 |hid., p. 341.

82 \alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 120.
83 patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 59.

84 Anne-Frangoise Benhamou, « La chair du visible », in Béatrice Picon-Vallin (éd.), op. cit., p. 358.
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1.5 Vers Tristan und Isolde, I’opéra de Richard Wagner

« L’épée qui les sépare symboliquement
Marque la séparation fondamentale
Celle de I’homme coupé en deux

Celle de I’homme et de la femme
Coupés en deux

Errant

Et ne formant pourtant qu’un seul étre
A la recherche de cette complétude
Qu’ils n’atteindront jamais »

Bénédicte dans Tristan d’Eric Vigner®®.

« Tristan avait emporté avec lui I’épée [...] »

Matthias dans Tristan d’Eric Vigner®®.

L’épée sépare Hippolyte d’Aricie, tout comme Tristan d’Isolde®’. Envisageons
maintenant les liens a établir entre Hippolyte et Aricie et Tristan et Isolde. Dans ce cadre,
évoquer la mise en scéne de Patrice Chéreau de I’opéra de Richard Wagner Tristan und Isolde,
situé entre le théatre et la musique et presenté a la Scala de Milan en 2007, sous la direction
musicale de Daniel Barenboim, n’est pas dénué de sens, ni fortuit, ni anodin. Selon Daniel
Barenboim, Patrice Chéreau a mis vingt-six ans a accepter sa proposition, car il craignait que
les critiques et le public ne comparent ce travail avec celui mené sur la Tétralogie wagnérienne
en 197688, 11 a bien fait d’attendre autant de temps, car, du propre aveu de Valérie Négre,

¢galement son assistante a la mise en scéne sur ce projet, Patrice Chéreau n’aurait pas mis

85 Réplique de Bénédicte.

Eric Vigner, Tristan, Besancon, Les solitaires intempestifs, 2015, p. 10.

866 Réplique de Matthias.

Eric Vigner, op. cit., p. 99.

87 Armelle Héliot, « Patrice Chéreau, le choix de I’arme », Le Figaro, vendredi 24 janvier 2003, p. 25.

Tout au long de 1’opéra wagnérien, une épée est également présente et passe de main en main.

88 Daniel Barenboim a initialement proposé a Patrice Chéreau de mettre en scéne Tristan und Isolde en 1981, soit
cing ans apres Le Ring wagnérien.

Daniel Barenboim, Pierre Boulez et Esa-Pekka Salonen , « La fosse et le plateau », in Sarah Barbedette et Pénélope
Driant (éds.), op. cit., p. 146.

Giuseppe Montemagno précise que cet opéra a tout d’abord été proposé a Patrice Chéreau en 1978 ; idée reprise
ensuite en 1981 et 1993, avant de voir finalement le jour en 2007.

Giuseppe Montemagno, « Tristan und Isolde Wagner », in Opéra et mise en scéne. Patrice Chéreau, op. cit.,
p. 82.

Dans la gestation wagnérienne, le livret du Ring a été fortement influencé par celui de Tristan und Isolde, considéré
comme un « texte de transition ». Nous passons ainsi de 1’amour sensuel entre une femme et un homme a I’amour
universel : « Ainsi le héros désire son propre anéantissement pour retrouver par I’amour et en effagant son propre
égoisme, la totalité perdue ».

En cela, le livret du Ring porte également les traces de Jésus de Nazareth, autre opéra du compositeur.
Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 25, 45 et 102.
Apres le 1°" janvier 1976, dans ses notes manuscrites préparatoires a L ’Anneau du Nibelung conservées a 'IMEC,
Patrice Chéreau définit La Trétralogie comme le « journal intime » de Richard Wagner.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 130.
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Tristan und Isolde de Richard Wagner en scéne sans avoir préalablement abordé Phédre de
Jean Racine®®. Le metteur en scéne le confirme : « [C]e qui m’a fait accepter enfin cet opéra,
ca aura été d’écouter un jour le récit du roi Marke chanté par Matti Salminen et de me dire
soudain que c’était dialogué d’une facon que je connaissais, que c’était un discours qui
ressemblait & ce que j’avais pu faire dans Phédre ou Dans la solitude des champs de coton »%7°,
D’aprés Valérie Négre, lors des répétitions, Patrice Chéreau a « fait lire a Waltraud Meier
(interprete d’Isolde) la scéne entre Phédre et (Enone pour lui parler de la relation d’Isolde et de
Brangidne »®1. Elle confirme qu’« avec Phédre, Tristan et Intimité il [Patrice Chéreau] a
exploré le désir féminin comme peu de metteurs en scéne ont réussi a le faire »®’2. Nous
entendons donc démontrer que, de Phédre a Tristan und Isolde et Partage de midi, il n’y a

qu’un pas et que ces spectacles sont autant de palimpsestes les uns des autres.

Aprés avoir visionné le DVD de Tristan und Isolde®’3, nous ne pouvons que donner
raison a Valérie Négre et nous rallier a son opinion, tant il existe une filiation manifeste entre
cet opéra et la tragédie racinienne. En effet, ’interprétation d’Isolde par Waltraud Meier®’*
montre une héroine semblable a Phédre et a Aricie. Ses attitudes — « tétue, violente, pas
romantique »%° — et ses habits rouges et noirs n’ont fait que renforcer notre opinion liminaire.
Patrice Chéreau lui-méme affirme qu’lsolde est une héroine similaire a des figures
emblématiques de la tragédie classique, telles que Médée ou Phedre. Ajoutons Aricie a cette
liste. Quant a Tristan, incarné par lan Storey, il ressemble tout autant a Hippolyte grace a son
physique anguleux, qu’a Thésée, par sa cape rouge. De surcroit, des le premier acte, Tristan
parait étre, tout comme Hippolyte, un personnage mutique et silencieux®’®. Le bateau, grace

auquel il débarque a Cornouailles, fait, quant a lui, écho a celui de La Dispute®’’.

89 \alérie Négre nous 1’a dit et confirmé lors de nos deux conversations informelles, le 7 mars et 7 juin 2019.

870 patrice Chéreau, « Un art de la modification », in Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 197.

871 Valérie Négre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-Frangoise Lévy (éds), op. cit.,
p. 345.

872 |bidem.

873 patrice Chéreau, Wagner - Tristan und Isolde, Milan, Virgin Classics, 2008, 257 minutes [DVD].

874 Compte tenu de ce qu’elle a vécu avec Patrice Chéreau, Waltraud Meier affirme qu’elle ne pourrait plus
interpréter Isolde sous une autre direction.

Stéphane Lissner, « Patrice Chéreau, I’homme qui n’était pas fait pour mettre en scéne des opéras... », in Sarah
Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 21.

875 « IMEC, Fonds Patrice Chéreau ».

Pénélope Driant, « “Un théatre chauffé a blanc” », in Sarah Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 40.
876 Giuseppe Montemagno, op. cit., p. 84.

877 Un navire aux voiles blancs est également mentionné dans La Princesse Maleine de Maurice Maeterlinck, piéce
mise en scéne par Yves Beaunesne.
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En ce qui concerne Brangéne, la confidente d’Isolde, interprétée par Michelle De
Youg, elle ne peut que faire penser & (Enone (suivante de Phedre) et a Ismene (gouvernante
d’Aricie). Pour ce qui est du décor, il est constitué de trappes, éclairées en clair-obscur, dans
lesquelles Isolde tombe et s’échoue. Cecin’est pas sans rappeler la mise en scéne chéraldienne
d’Hamlet. Cette héroine parait ainsi soumise au pouvoir du roi Marke, comparable a Théraméne
et a Thésée, du fait de son ire céleste.

De plus, la mort de Tristan renvoie au parcours du Christ en croix et fait directement
référence au décés d’Hippolyte®’8. L’apparition soudaine du sang sur le visage d’Isolde, & I’aube
de sa mort, fait aussi écho a I’arrivée scénique inopinée du cadavre ensanglanté d’Hippolyte.

C’est d’ailleurs avec ce sang filial que Thésée se couvre le visage®®.

Tous les personnages, quels qu’ils soient, s’empoignent et apparaissent possédés, en
transe, courbes, souffrants, épuisés, a bout de force, égares, titubant et vacillant, alanguis et au
bord des larmes. Ils sont tantot tendres, tantot brutaux, les uns envers les autres. Aprées avoir bu
le philtre d’amour®®, Tristan et Isolde (re)deviennent mutiques, silencieux, extatiques, soumis,
en position de suppliciés, avant de se serrer dans les bras I’un de I’autre et de se livrer a un
veritable corps-a-corps extrémement charnel. Entre attraction et répulsion, les mains des deux
protagonistes se cherchent. Sous les yeux de Brangine, ils n’ont de cesse de tourner I’un autour
de lautre, de s’¢loigner et de se détourner I'un de 1’autre, de se rapprocher, de s’écouter I'un
I’autre et de s’adresser 1’'un a ’autre, en état d’extase. En I’occurrence, I’extase wagnérienne
fait découvrir des territoires inédits a I’individu et transforme par la méme le moi. Quand Tristan
tombe a ses pieds, Isolde s’agenouille pour lui faire face et lui caresser le visage. Tristan va

jusqu’a proposer a Isolde de fuir a ses cotés et de le suivre dans le royaume de la nuit, car la

878 valérie Négre précise que la préparation de Tristan a requis la lecture de Saint-Jean de la Croix.

Valérie Neégre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit.,
p. 346.

879 11 en va de méme pour Léone qui se scarifie le visage avec le sang d’ Alboury dans Combat de négre et de chiens
de Bernard-Marie Koltes.

Marie Scarpa précise que la scarification du visage en Afrique est autant un rite pubertaire qu’un rite
d’appartenance communautaire.

Propos de Marie Scarpa.

17 min. 45-17 min. 58.

Marie Scarpa, « Personnages liminaires dans le théatre de Bernard-Marie Koltés », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=4kBtOoJvhOA le 2 juillet 2021.

80 Selon Waltraud Meier, lors des répétitions, cette scéne a nécessité au moins trente versions différentes.
Waltraud Meier et Evelyn Herlitzius, « Une autre musique », in Sarah Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op.
cit., p. 133.
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nuit seule permet de révéler les sentiments®!. C’est la raison pour laquelle la nuit se voit
transfigurée. Dans cette mise en scéne, Patrice Chéreau inverse les temporalités. Tandis que
celui qui écoute et reste silencieux est eclairé, celui qui prend la parole pour s’exprimer se
retrouve dans le noir. La voix se tait pour mieux laisser « chanter » le corps®2. Deux étres
solitaires se voient absorbés par 1’écoute de la voix lyrique. Le corps se détache de la voix pour
devenir pure présence, dans sa vulnérabilité, sa fragilité et son instantanéité. La voix fait donc
place au corps et la mise en scéne devient « mise en écoute »%83, Patrice Chéreau fait partie des
metteurs en scéne d’opéra qui en arrivent a I’alliance et a la concorde entre 1’ordinaire du corps
et ’extraordinaire de la voix : « L’art de Chéreau consiste a jouer de cette limite entre le jeu et
le chant, entre la voix et le corps : aller aux limites de ce que peut le corps sans entraver la
voix »%8*, Tel un coup de théatre, Tristan et Isolde se reconnaissent et se crient leur amour. Ces
deux amants sont réticents, luttent et résistent pour se convaincre mutuellement. Avant d’étre
une scéne d’amour, il s’agit de deux étres qui se decouvrent semblables dans le malheur et le
pessimisme®®. Dés lors, leur duo (Scéne 2, Acte 11) doit ressembler a un désaccord et a un déni
du sentiment amoureux ou plutét a une invitation a vivre cet amour de maniére spirituelle et
mystique. Les corps des amants fusionnent pour ne faire qu’un. Apreés tout, le Liebestod, est-ce
autre chose qu’une « mort d’amour » ?%¢, Jennifer Tamas affirme que la pulsion de mort permet

de transcender la mort, en vue d’une « union indestructible »%7

, al’image de Tristan et d’Isolde.
Encore faut-il donner sens a tout cela. Tristan souhaite vivre et revivre inlassablement la

blessure de la passion. Son désir pour Isolde le fait vouloir ardemment ce qu’il ne possede pas,

81 Au sujet de Partage de midi, Didier Alexandre affirme que : « Mesa aspire [...] a renouer avec la nuit, qui est
le symbole, chez Claudel, de I’origine antérieure a toute séparation et toute genése : cette nuit est la nuit mystique
ou I’homme est fondu a son créateur ».

Didier Alexandre, « Sur la genése du premier acte de Partage de midi », L ‘esprit et les lettres. Hommage a Pierre-
Alain Cahné, Presses de 1’Université Paris-Sorbonne, 2011, p. 213.

Dans le méme ordre d’idées, Patrice Chéreau affirme déja, a Rome, le 30 décembre 1975, dans ses notes
manuscrites préparatoires & L’Anneau du Nibelung conservées a I'IMEC: « Dans I’abime se trouve [...]
I’intimité ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 126.

82 |_eyli Daryoush, « L’opéra ou 1’émancipation du corps. Quelques remarques sur les mises en scéne d’opéra de
la derniére décennie », Nouvelle revue d’esthétique, n°12, 2013/2, p. 121 et 122.

83 |bid., p. 121.

84 \alérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 315.
85 patrice Chéreau dit cela au sujet de Siegfried et Briinnhilde dans Le Ring.

Patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le “Ring” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit., p. 65-70.

Il Iaffirmera également pour Tristan und Isolde : Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 41.

836 Stéphane Lissner, « Le désir du théatre a fleur de peau », in Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit.,
p. 108.

Patrice Chéreau en parle déja lors de sa premiere mise en scéne, L Intervention de Victor Hugo en 1964.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 40.

87 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 205.
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car Isolde demeure un impossible a rechercher sans cesse. 11y a lieu de rendre corporellement
tangible cet amour passionnel, frénétique, violent et fondé sur le manque et le débordement :
« Quel est le trajet des deux personnages [...] ? Pourquoi brusquement se mettent-ils a
dialoguer ? De quoi parlent-ils ? Et quelle est cette fascination qu’ils ont pour la parole et pour
leur propre explication de ce qu’ils vivent et de ce qu’ils créent a deux, comme une sorte
d’idéologie qui n’appartiendrait qu’a eux deux ? »®8, Cela n’est pas sans rappeler Hippolyte et
Aricie et cecin’est pas sans annoncer la « rencontre tellurique » entre Mesa et Y'sé dans Partage
de midi de Paul Claudel®®°.

Telle I'épée de Tristan, d’Hippolyte ou de Siegfried dans Le Ring®®, I’opéra, théatre
incandescent porté par la musique, plane sur le théatre et inversement®®®. C’est ainsi que Patrice
Chereau concoit les choses. L Italienne a Alger de Gioachino Rossini (1969, Spoléte, Italie) et
Les Contes d’Hoffmann de Jacques Offenbach (1974, Palais Garnier, Paris) constituent les deux
premiéres sur les onze expériences chéraldiennes au théatre lyrique®®?. Celles-ci sont
caractérisees par la prégnance du texte parlé, car rien ne peut, aux yeux du metteur en scéne,
dépasser le théatre. En 1979, quand il monte 1’opéra Lulu d’Alban Berg, aprés étre passé par la
version théatrale de Frank Wedekind®®, Patrice Chéreau tend a mettre en exergue le
« parlando » et le « sprechgesang », a savoir ces instants partagés entre le parlé et le chante,

car eux seuls détiennent la vérité théatrale®%. Les récitatifs ressemblent ainsi & des dialogues de

88 Propos de Patrice Chéreau.

Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit., p. 42-43.

889 Propos d’Eric Ruf.

Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, ler).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 530.

890 patrice Chéreau compare Siegfried a Tristan dans : Patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le
“Ring ” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op. cit., p. 52.

Nous pouvons également ajouter Hippolyte a cette liste.

891 T’acmé de cette fusion est révée par Patrice Chéreau dés L ‘affaire de la rue de Lourcine d’Eugéne Labiche et
est atteinte, aux cotés de Pierre Boulez, en 2007 avec 1’opéra De la maison des morts de Leo$ Janacek.

En effet, dans cette mise en scéne, quatorze acteurs cotoient et dialoguent avec onze chanteurs.

- Propos de Patrice Chéreau.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 146.

- Antoine Marés, « D’une incarcération au bagne. “L’itinéraire tchéque” de Patrice Chéreau, variations autour de
I’enfermement », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit., p. 337.

892 précision due a Laurence Engel, présidente de la B.N.F. (Bibliothéque Nationale de France).

Laurence Engel, « Préface », in Sarah Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 13.

893 Patrice Chéreau s’inspire grandement de la version théatrale de Lulu pour mettre I’opéra en scéne et cherche a
faire fusionner les deux arts, entretenant une « fascination réciproque ».

Patrice Chéreau, Si tant est que |’opéra soit du théatre : notes sur la mise en scéne de la création mondiale de
l'ceuvre intégrale d'Alban Berg. “Lulu” d'apres les tragédies de Wedekind, “L'esprit de la terre” et “La boite de
Pandore ” (Opéra de Paris, février-mars 1979), op. cit., p. 97-98.

8% Ibid., p. 34.

Propos de Patrice Chéreau repris par : Pénélope Driant, « Un théatre  chauffé a blanc ” », in Sarah Barbedette et
Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 38.
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théatre. Dés lors, les chanteurs doivent parler d’une fagcon excessive et démesurée, autrement
dit ressentir le besoin de chanter, car la parole chantée doit paraitre nécessaire au drame. Il s’agit
de passer progressivement de la parole au chant. Seule I’histoire racontée fait naitre la
musique®®. Cette derniére est garante de la tension dramatique et sert a combler les « trous »
textuels®®®. C’est donc son amour du théatre qui a amené Patrice Chéreau a mettre en scéne des
opéras. L’artiste demeure réveur et fasciné face au théatre oriental et a ’opéra, car ces deux arts
s’apparentent & un rituel et & une procession qui induisent une communion avec les gens®’.
Selon Stéphane Lissner, Patrice Chéreau ne fait pas d’opéra. Il pratique autre chose a I’intérieur
méme de la forme « opéra »%%. Aux yeux du metteur en scéne, ’opéra apparait comme un
phénomene d’attraction / de répulsion et comme un objet fascinant non seulement par le chant,
mais aussi par la musique. Qu’il s’agisse de théatre ou d’opéra, la musique agit comme une
« trame continue »%%°, Elle est « porteuse de ruptures » et permet d’enchainer des « mouvements

variés »%%,

Patrice Chereau affirme : « [A]u théatre, je fais de I’opéra et, a I’opéra, je fais du
théatre »%1, Les mises en scéne lyriques font, de facto, grandement écho a la scéne théatrale et
inversement. A en croire cet artiste, il n’existe aucune différence entre Dans la solitude des
champs de coton, Phédre et le livret de Tristan. De méme qu’il existe le texte et le sous-texte
au théatre, « il y a toujours deux textes dans les opéras, la musique et le texte du livret »°°2, Du
propre aveu de Dartiste, les metteurs en scéne ne font peut-étre qu’écrire un seul livre avec

plusieurs titres. En effet, toutes les ceuvres chéraldiennes se nourrissent les unes des autres.

Dans ses notes manuscrites conservées a I’IMEC, Patrice Chéreau affirme a propos des Contes d’Hoffmann qu’il
s’agit de jouer la partition musicale le plus possible de fagon parlée.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 162.
895 Propos de Patrice Chéreau relatifs a La Traviata de Giuseppe Verdi qui siéent aussi parfaitement ici.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en Italie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 162.
8% Dans ses notes manuscrites conservées & I’IMEC, Patrice Chéreau fait référence, dans le cadre de sa mise en
scene de La Fausse Suivante de Marivaux, au bruit de pas existant dans le spectacle de Roger Planchon de Bérénice
de Jean Racine ; ce qui permet de prolonger secrétement ce que le personnage peut ou n’ose pas penser.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en ltalie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 182.
897 Propos de Patrice Chéreau.

Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit., p. 24 et 54-55.

898 Stéphane Lissner, « Le désir du théatre a fleur de peau », Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit.,
p. 109.

899 Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 149.

%% Ibidem.

%01 Propos de Patrice Chéreau cités par Valérie Négre.

Valérie Negre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit.,
p. 346.

902 patrice Chéreau, « Les images et les mots », in Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 102.
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Frangois Regnault confirme que ces créations se recoupent et se ressemblent®®, Patrice Chéreau

considére la pluridisciplinarité comme une « revendication artistique »%.

D’apres Pénélope Driant, la vraie rencontre entre le metteur en scéne et le théatre
lyrique date de 1976 avec L’Anneau du Nibelung de Richard Wagner, car Patrice Chéreau
apprécie la mythologie nordique et la langue allemande. Avec ce projet, il comptera parmi les
metteurs en scéne qui participent au renouvellement de 1’opéra, aprés que ce genre a été
étroitement associé a I’idéologie fasciste et totalitaire®®. Tout nouveau projet de mise en scéne
génére, pour lui et ses équipes, des recherches culturelles extérieures, tels des « lieux de
savoir »°%, en vue de nourrir le propos qui les préoccupe®’. C’est ainsi que Patrice Chéreau
s’est notamment inspiré de Paul Claudel dans le cadre de cet opéra wagnérien®®®, ressemblant
a du « théatre comme chauffé a blanc par la musique »°°. En effet, influencé par les épopées
homériques, les tragedies grecques et William Shakespeare, Richard Wagner a rédige le texte
des livrets avant la musique et a attaché une grande importance aux différentes scenes
constitutives de son ceuvre lyrique®l. Les rapports frontaux pére-fille de Wotan et Briinnhilde
de Richard Wagner font écho a la relation de Lear et de Cordélia de William Shakespeare®?,
Cette mise en scene raconte la prise de pouvoir de Wotan, pouvoir symbolisé par un glaive qui
passe de main en main®*2, Patrice Chéreau entend mettre en scéne a la fois le théatre et la

musique, car Richard Wagner considére le « théatre musical » comme un modéle®®3. De

%3 Propos de Frangois Regnault dans la préface de: Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail.
L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 12.

94 Clément Hervieu-Léger et Vincent Huguet, « Un seul homme », in Patrice Chéreau, Les visages et les corps,
op. cit., p. 207.

95 Aude Ameille, « Mort et renaissance de I’opéra contemporain en Europe occidentale », Nouvelle revue
d’esthétique, n°12, 2013/ 2, p. 57 et 61.

98 Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 22.
97 Jean-Jacques Nattiez fait remarquer que Richard Wagner agit de la méme maniére pour composer Le Ring.
Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur I'infidélité, op. cit., p. 31.

98 « IMEC, Fonds Patrice Chéreau ».

Pénélope Driant, « Un théatre « “ chauffé a blanc ” », in Sarah Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 38.
Julien Centres, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 43 et
155.

%09 Propos de Patrice Chéreau dans : Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit., p. 42.

Repris par : Pénélope Driant, « Un théatre ““ chauffé a blanc ” », in Sarah Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op.
cit., p. 35.

910 C’est pourquoi Patrice Chéreau considére Le Ring wagnérien comme du théatre.

Patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passeés : sur le “Ring ” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit., p. 51.

Et Frangois Regnault de confirmer en ces termes : « la vocation théatrale de Richard Wagner ».

Propos repris par Patrice Chéreau dans : Patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le “Ring” de
Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op. cit., p. 57.

11 |bid., p. 24.

%12 Jean-Jacques Nattiez, « La trahison de Chéreau », Musique en jeu, n°31, 1978, p. 88-89.

%13 Emanuele Senici, « Typologie des genres dans ’opéra », Nouvelle revue d’esthétique, op. cit., p. 516.
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surcrofit, Patrice Chéreau affirme que Richard Wagner introduit, pour la premiére fois

dans I’histoire de ’opéra, 1’alliance entre les deux arts que sont le théatre et la musique %4 :

[Clhez Wagner, pour la premicére fois dans I’histoire de I’opéra, ce qu’on met en scéne, c’est bien le
mélange des deux [texte et musique] et de leurs vérités particuliéres, ce sont [...] des processus, des
actions, des probléemes, qui ne sont pas autre chose que texte et musique pris ensemble et entendus
ensemble. C’est en ce sens que Wagner est toujours du théatre — que Wagner, je dirais méme, me
pousse, me force a faire du théitre (ce qui n’arriverait peut-étre pas avec un autre opéra). Le Ring
est un prodigieux matériel théatral, je veux dire par la que la musique provoque et incite au théatre,
me pousse par exemple a faire jouer les chanteurs®®,

Méme s’il ne lit initialement pas la musique®®, Patrice Chéreau collabore étroitement
avec Pierre Boulez, artiste fortement influencé par le Théatre de la cruauté d’Antonin Artaud
grace au metteur en scéne Jean-Louis Barrault. Le théatre obéit a un découpage musical. La
musique revét un role psychologique, impose un rythme, une structure, un temps mesuré et peut
créer des effets de contraste. La musique octroie aussi des tonalités inédites aux situations
dramatiques. Le metteur en scéne entend ainsi se servir de la musique de fagon creative, quitte
a la contredire. Voir et entendre vont donc de pair. Pierre Boulez affirme : « J’étais fasciné de
voir comment il explorait le texte avec eux [les chanteurs] tout en suivant la ligne musicale, tant
et si bien qu’on ne pouvait plus les séparer »°’. Avec Patrice Chéreau , Pierre Boulez fait du
théatre musical et du « théatre d’opéra »%8, et non pas simplement de I’opéra. Ces deux artistes
permettent au Ring wagnérien de devenir une tragédie du pouvoir politique. Le metteur en scéne
revendique I’idée selon laquelle la musique seule sépare 1’opéra du théatre. Pierre Boulez
compare son travail sur cette ceuvre wagnérienne a de la musique de chambre et affirme que,
dans les opéras wagnériens, le metteur en scéne a un role fondamental a jouer, davantage encore

que le chef d’orchestre®®. C’est pourquoi le musicien a soutenu codte que colte et défendu la

914 Quant a savoir si la poésie domine la musique ou inversement, Jean-Jacques Nattiez affirme que Richard
Wagner a, tout au long de sa vie, vécu dans « une valse-hésitation ».

Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur I'infidélité, op. cit., p. 105.

915 patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passes : sur le “Ring” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit.,, p. 131.

Le 25 mai 1975, dans ses notes manuscrites préparatoires a L’Anneau du Nibelung conservées a I'IMEC, Patrice
Chéreau revendique le mélange des arts comme principe fondateur de I’ceuvre wagnérienne.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 40.

Ce metteur considére Richard Wagner comme un comédien a la vocation théatrale assumée : « L’avénement du
comédien dans la musique ».

Julien Centres, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 66 et
140.

916 Anais Fléchet et Jean-Sébastien Nogl insistent sur le fait que Patrice Chéreau affirmait a ’envi avoir appris a
lire la musique en vue de mettre en scéne des opeéras.

Anais Fléchet et Jean-Sébastien Noél, « Chéreau soundscapes. Musiques, silences et sons dans les longs-métrages
de Patrice Chéreau », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 260.
%17 Propos de Pierre Boulez.

Daniel Barenboim, Pierre Boulez et Esa-Pekka Salonen, « La fosse et le plateau », in Sarah Barbedette et Pénélope
Driant (éds.), op. cit., p. 148.

918 Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 122 et 249.

%19 |bid., p. 146.
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justesse des idées de Patrice Chéreau face aux traditionalistes et aux puristes. Daniel Barenboim
le confirme en ces termes : « Patrice Chéreau avait démystifié Le Ring, provocation ultime pour

les puristes »°%, Le metteur en scéne souligne que :

[L]’écoute de la musique me propose un chemin immédiat, une solution Vvisuelle, soit une action
d’un personnage, soit un chemin pour résoudre une contradiction psychologique, quelque chose qu’il
nous cacherait, soit simplement un déplacement dans 1’espace. Je ne réduis pas la musique a la
psychologie, mais la musigue me donne tout de suite, immédiatement plusieurs possibilités, de
mettre en scéne, une action, de faire voir une pensée, de I’incarner et de la transformer en une
occupation précise de I’espace. J’ai une imagination qui se déclenche avec la musique®*.

Rechercher le théatre dans les productions lyriques revient a construire un récit et a
raconter une histoire. Qu’il s’agisse de théatre, d’opéra ou de cinéma, Patrice Chéreau a
I’impression qu’il pratique le méme métier, a savoir raconter des histoires avec les visages et
les corps des acteurs®?2, desquels il attend la méme concentration, la méme précision, les mémes
émotions et le méme engagement physique. A ’image d’une caméra au cinéma, un metteur en
scene se doit de concentrer son attention sur les comédiens. C’est pourquoi le travail a la table
est omnipotent, car le « pourquoi » génére le « comment »°2, Prendre la parole importe
davantage que la parole en elle-méme. Qu’est-ce qui justifie la prise de parole des
personnages et pourquoi leur pensée se modifie-t-elle ? Répondre a ces questions requiert tout
d’abord de travailler le sous-texte, les non-dits et les silences ainsi que le passé des

protagonistes®?*. Tous ces paramétres doivent pouvoir ensuite résonner et fusionner avec la

Propos de Patrice Chéreau : « Faire de 1’opéra avec Boulez, travailler avec lui, ce n’est pas faire de 1’opéra, c’est
apprendre la musique, ses regles et surtout 1a ou les régles peuvent servir ailleurs, au théatre, au cinéma ».

Cités par : Vincent Huguet, « Si tant est qu’il aimait 1’opéra », in Opéra et mise en scene. Patrice Chéreau, op.
cit., p. 105.

Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur I'infidélité, op. cit., p. 194.

Lors de I’exposition rétrospective organisée au Louvre du 2 novembre 2010 au 31 janvier 2011, Patrice Chéreau
se souviendra des propos de Pierre Boulez relatifs au Ring : déployer une « ceuvre » dans un musée, avec une unité
de lieu, de temps et de sens.

Marie-Noéle Sicard, « Le Louvre invite... Patrice Chéreau », in Pascale Goetschel, Marie-Frangoise Lévy et
Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 244.

920 Propos de Daniel Barenboim.

Daniel Barenboim, Pierre Boulez et Esa-Pekka Salonen, « La fosse et le plateau », in Sarah Barbedette et Pénélope
Driant (éds.), op. cit., p. 151.

921 Propos de Patrice Chéreau repris par André Helbo: André Helbo, « Chéreau a Bruxelles. Une vérité
contemporaine du monde », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit., p. 219.

Jean-Jacques Nattiez affirme qu’il en est de méme pour Richard Wagner : son « plan poétique » lui parait clair
grace a la musique.

Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 54.

922 Cest d’ailleurs le titre d’une réflexion, comparable a un journal intime, de Patrice Chéreau : Les visages et les
corps.

Patrice Chéreau, Les visages et les corps, Paris, Réunion des musées nationaux, 2010, 54 p.

923 Valérie Négre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit.,
p. 345.

Francois Florent abonde en ce sens dans : Francois Florent, Cette obscure clarté, Paris, Gallimard, 2008, p. 112.
924 Malgré leur connaissance commune de I’allemand, Valérie Négre et Patrice Chéreau ont rencontré quelques
difficultés pour déchiffrer 1’opacité du livret wagnérien.
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musique. Les acteurs / chanteurs doivent s’appuyer et prolonger les motifs musicaux. Pour ce
faire, le travail a la table s’effectue la brochure a la main, sans partition et sans musique. Dans
un premier temps, cette pratique inédite peut déconcerter les chanteurs. Il n’en demeure pas
moins qu’ils deviennent, dans un second temps, acteurs presque malgré eux. Pierre Boulez et
Patrice Chéreau « ont amené les chanteurs a “jouer en chantant, a chanter en jouant” »%% :
« C’est presque parlé, mais il y a tout de méme des rythmes et des notes »°?. De la « prima la
musica » au rythme recherché sur le plateau, place a D’interprétation dramatique et au
« chantacteur »°’. Tout comme les acteurs vis-a-vis de la langue d’un auteur, les chanteurs se
doivent de rentrer la musique en eux-mémes et de devenir des acteurs. Les chanteurs doivent
se sentir poussés par la musique et I’orchestre. Soit ces propos de Patrice Chéreau : « Je veux
les habituer au travail douloureux d’aller puiser au fond de soi »%?8. Ce parti pris s’avére
novateur et inédit, car les chanteurs sont la plupart du temps percus comme des interprétes
vocaux et non pas comme des acteurs®?®. Selon Patrice Chéreau, les chanteurs apparaissent sur
scéne pour leur voix et non pas pour étre acteurs. Ces interpretes n’ont pas appris a évoluer sur
un plateau. Toutefois, il revendique et louange leur discipline et leur rigueur dans le travail ;
qualité qui, a I’en croire, n’est pas acquise par tous les comédiens. 1l entend que les chanteurs

« deviennent » des acteurs®®.

Richard Wagner partageait également cet avis®!. En effet, le compositeur, a la fois
metteur en scene et scénographe a Bayreuth, choisissait ses interpretes en fonction de leur
physique, de leur voix, de leur timbre et de leur couleur vocale. D¢s lors, I’acteur se devait de
primer sur le chanteur et le chanteur avait pour fonction de venir en aide a I’acteur. Richard

Wagner était aussi un directeur d’acteurs qui n’hésitait pas a pousser les interprétes dans leurs

Valérie Negre, « Choisissons bien nos réves », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy (éds.), op. cit.,
p. 345.

925 Propos de Colette Godard dans : Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 145.

Le 6 juin 1975, de Lyon & Strasbourg, Patrice Chéreau s’interroge déja, dans ses notes manuscrites préparatoires
a L’Anneau du Nibelung conservées a I’'IMEC, sur le fait de faire « jouer en chantant » les chanteurs / acteurs, avec
I’émotivité qui viendrait casser le chant.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 50.

926 Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 199.

927 Terme de Jean-Jacques Nattiez repris par André Helbo : André Helbo, « Chéreau a Bruxelles. Une vérité
contemporaine du monde », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise Lévy, op. cit., p. 219.

928 patrice Chéreau, Lorsque cing ans seront passés : sur le “Ring” de Richard Wagner, Bayreuth 1976-1980, op.
cit., p. 76.

929 Céline Frigau Manning, « Saisir le geste du chanteur d’Opéra. Nouveaux enjeux pour I’histoire du théatre »,
Revue d’histoire du thédtre, n°270, 2016/2, p. 148.

930 |bid., p. 151.

931 Jean-Jacques Nattiez assure qu’a ce propos, Richard Wagner n’a jamais changé d’opinion, et ce, tout au long
de sa carriére. Le musicien a méme voulu créer une école a Bayreuth pour les chantacteurs.

Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 110 et 117.
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retranchements. Il souhaitait ardemment un travail de préparation, a savoir des répétitions
dédiées a la lecture de I’ceuvre. Si I’on suit la logique de Patrice Chéreau, il s’agit du « travail
a la table ». Richard Wagner voulait également favoriser 1’improvisation et attendait de ses
interprétes un jeu naturel, proche de la vie, de la conversation quotidienne et en adéquation avec
la « logique dramatique »%32. A ses yeux, il y avait lieu, non pas de chanter, mais de parler « du
plus profond sentiment du coeur »°33. 11 fallait que 1’élocution soit non seulement claire, mais
aussi intelligible®®*. L accentuation et 1’articulation s’avéraient donc extrémement importantes
pour pouvoir rendre chaque mot audible. En outre, Richard Wagner entendait que 1’acteur soit
de profil pour mieux démontrer I’énergie et la violence. Chaque mouvement se devait d’avoir
quelque chose a exprimer et de s’harmoniser avec la musique. Il ne fallait pas que les artistes
regardent le chef d’orchestre mais qu’ils s’adressent directement a leurs partenaires. En
définitive, le compositeur désirait que les artistes comprennent et intériorisent la psychologie
des personnages, par leurs expressions faciales et leurs regards qui peuvent, plus aisément que

la parole, trahir involontairement les sentiments.

Par conséquent, Patrice Chéreau s’avére wagnérien. D’ailleurs, il affirme, lors de la
création du Ring a Bayreuth, s’étre inspiré des indications et des dialogues de Richard
Wagner®®, Sous la direction de Patrice Chéreau, les chanteurs / acteurs peuvent se retrouver a
jouer et a chanter les situations, casses et recroquevillés au sol, de biais ou de profil, mais jamais
de face. Au cours des répétitions, ils apprennent a considérer la parole et les regards des
partenaires, a s’écouter et a se connaitre les uns les autres pour parvenir a se donner et a
s’abandonner, quitte a devoir passer par le sang et les larmes®®, Selon Clément Hervieu-Léger,
assistant de Patrice Chéreau notamment sur Tristan und Isolde, le passage au plateau permet de

vérifier la fidélité au texte par le rendu charnel des interprétes®®’ :

Patrice Chéreau cherche le passage secret qui meéne du cortex a 1’épiderme. La cantatrice Waltraud
Meier, qui chantait arc-boutée comme une danseuse vaudoue [...], en a fait I’expérience : « Avec
Patrice Chéreau, tous les mouvements sortent de la pensée, il ne dit pas a ’acteur, au chanteur, bouge
ainsi, mets-toi 13, il lui parle d’abord de I’émotion qui doit I’habiter. Mon mouvement disait a la fois
la défense et ’amorce du désir. Je n’ai jamais réfléchi intellectuellement a la fagcon de traduire cette
contradiction. Mon corps 1’a matérialisé de cette fagon »%3%.

932 Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 119.

933 |bid., p. 192.

934 Suivant les conseils de Pierre Boulez, les interprétes ont di insister sur les consonnes.

Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 211.

935 Ibid., p. 126.

936 Dans sa thése de doctorat, Maurizio Melai précise que le sang et les larmes sont les deux codes entremélés dans
« la tragédie tardive », annonciatrice du drame romantique et du mélodrame.

Maurizio Melai, op. cit., p. 94.

937 « Transversales, p. 156 ».

Clément Hervieu-Léger, « L’obsession du récit », in Sarah Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 96.
938 Propos, en italique, de Waltraud Meier, « Le Monde, mars 1993 ».
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Ces propos de Waltraud Meier relatifs a 1’opéra Wozzeck d’Alban Berg (1992, Théatre du
Chatelet, Paris) siéent aussi parfaitement aux opéras wagnériens mis en scéne par Patrice
Chéreau. Waltraud Meier affirme au sujet de cet artiste : « Il était un maitre, un maitre de la
chorégraphie, du tempo. 1l a fait de la musique ! »*°. Isolde virevolte et danse elle aussi, telle
une ballerine, quand elle se voit confrontée a la mort®4°. Cette chorégraphie funébre se retrouve
dans ’ultime opéra mis en scéne par Patrice Chéreau, Elektra de Richard Strauss®*, influencé
a la fois par Hamlet de William Shakespeare et les ceuvres de Richard Wagner. Dans ce cas
précis, la danse a été improvisée par Evelyn Herlitzius lors des répétitions, dans la vérité de
I’instant, avec Patrice Chéreau®¥. Selon ce dernier, les marches funébres ne peuvent se faire
qu’en dansant®3. En I’occurrence, il existe un hiatus entre le rythme musical de la valse et la
didascalie qui indique qu’il s’agit d’une danse innommée et indéfinissable. Ce contraste se Voit
renforcé par une incohérence structurelle, car la valse se danse a deux. Dans ce cas précis, la
danse d’Elektra est solitaire. La valse participe en fait a la progression dramatique, car son
rythme induit un chaos a la fois rythmique et harmonique et annonce la catastrophe finale. Les
mouvements maladroits et déséquilibrés de I’interpréte s’opposent a la musique qui, elle, invite

a la danse®*. Le corps d’Evelyn Herlitzius parait réifié¢ par la musique. Cette mise en scéne

Marine Landrot, « “Patrice” raconté par ses acteurs. Leur ami Chéreau », Télérama, n°2766, 15 janvier 2003,
p. 50-51.

939 Propos de Waltraud Meier : Waltraud Meier et Evelyn Herlitzius, « Une autre musique », in Sarah Barbedette
et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 134.

%0 Dans La Princesse Maleine de Maurice Maeterlinck, piéce mise en scéne par Yves Beaunesne, I’héroine, a
I’heure de sa mort, apparait revétue d’un manteau rouge, en appelle a la mort et a ’Enfer. Elle évoque méme
Pluton, dieu des Enfers.

Maurice Maeterlinck, La Princesse Maleine, Bruxelles, Espace Nord, 2012, édition Kindle.

91 _es rapports mere-fille omniprésents, dans ce cas-ci avec Klytdmnestra et Elektra, sont déja fondamentaux dans
Les Contes d’Hoffmann.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 164.
%2 Propos d’Evelyn Herlitzius : Waltraud Meier et Evelyn Herlitzius, « Une autre musique », in Sarah Barbedette
et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 139.

Lors des répétitions, Esa-Pekka Salonen affirme que la fin de ’opéra Elektra a nécessité trente versions différentes.
Patrice Chéreau a finalement choisi de ne pas faire mourir 1’héroine mais de faire intervenir le fantome d’Oreste
afin de perpétuer le cycle de la violence.

Daniel Barenboim, Pierre Boulez et Esa-Pekka Salonen, « La fosse et le plateau », in Sarah Barbedette et Pénélope
Driant (éds.), op. cit., p. 151-152.

Selon ses notes manuscrites conservées a I’IMEC, Patrice Chéreau s’est rendu compte de I’importance de la danse
a I’opéra dés sa premiére mise en scéne au théatre lyrique, L ltalienne a Alger de Gioachino Rossini et cela se
confirme avec Les Contes d’Hoffmann de Jacques Offenbach.

- Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Apprentissages en Italie, tome 2, 1969-1971, op. cit., p. 31-
32 et 34.

- Julien Centreés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 152.
93 Tels sont les propos de Patrice Chéreau dans ses notes manuscrites conservées a 'IMEC.

Initialement formulés pour La Dispute de Marivaux, ses dires siéent ici aussi parfaitement.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. L'invention de la liberté, tome 3. 1972-1974, op. cit., p. 207.
944 Patrice Chéreau recherche déja ce hiatus, dés sa premiére mise en scéne, L Intervention de Victor Hugo en
1964.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. cit., p. 25.
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démontre & nouveau a quel point Patrice Chéreau est musicien®®. En effet, selon Stéphane
Lissner, le metteur en scéne avait beau ne pas maitriser la technique vocale, ni le solfége, il n’en
demeure pas moins qu’il « entendait la musique comme un musicien »*¥. Selon Waltraud
Meier, le travail chéraldien ressemble a une sonate de Beethoven®¥’. Lors des premiéres
répétitions d’Elektra, I’interpréte de Klytemnastra a dit ses répliques en parlant, et non en
chantant®*®. Encore une preuve de cette fascination de Patrice Chéreau a ’égard de ces « arts
sceurs » que sont le théatre et ’opéra. Cela nous intéresse fortement dans la mesure ou nous
nous intéresserons, dans la deuxieme partie de notre réflexion, a la diction a la fois « parlée »

et « chantée » de Marina Hands et Eric Ruf.

D’apres Julien Gracq, I’opéra est un lieu respirant, vibrant et organique ou le polissage
des corps et des meeurs est amui par la passion et la moiteur des corps désirants®*®. L opéra
permet aussi de révéler les « entrelacs mystérieux de 1’intériorité »°°. Voila une définition
parfaite du travail de Patrice Chéreau. Des lors, nous pouvons postuler qu’il existe un
« opératisme » dans le travail et la vision artistique de ce créateur®!. En effet, sa seule
préoccupation est de raconter des histoires d’amour éperdu. Dés lors, Eros et Thanatos sont
intimement liés dans ses créations et présentés « sous leur forme essentielle, brutale et sensuelle,
par ’entremise d’individualités fortement incarnées »%°2. Patrice Chéreau souhaite parvenir a
démontrer le caracteére désespéré de I’amour, la passion folle qui nie et détruit I’étre et le coup

de foudre qui initie au malheur.

La joute rhétorique et verbale partagée par Tristan et Isolde au cours de I’acte II de
I’opéra wagnérien est caractérisée par des mots qui prétendent dire la vérité, alors qu’ils
expriment en fait un mensonge. Telle est la définition du théatre selon Patrice Chéreau. Pour ce

faire, il entend que les acteurs incarnent les idées et donnent corps aux mots. 1l recherche donc

945 Inés Taillandier-Guittard et Grégoire Tosser, « Schweig und tanze ! ». Enigmes et contradictions dans la scéne
finale d’Elektra de Strauss », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas (éds.), op. cit.,
p. 291.

946 Stéphane Lissner, « Le théatre dans la musique, la musique dans le théatre », in Eric Mézil (éd.), op. cit., p. 100.
%47 Stéphane Lissner cite les propos de Waltraud Meier énoncés dans Le Monde.

Stéphane Lissner, « Patrice Chéreau, I’homme qui n’était pas fait pour mettre en scéne des opéras... », in Sarah
Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 21.

948 \Vincent Huguet, « Le fantdme d’ Agamemnon. A propos d’Elektra », in Myriam Tsikounas et Marie-Francoise
Lévy (éds.), op. cit., p. 370.

%9 Timothée Picard, Wagner, une question européenne : contribution a une étude du wagnérisme (1860-2004),
op. cit., p. 251.

950 Ibidem.

91 Notre avis est confirmé par Timothée Picard.

Timothée Picard, « Non, pitié ! Il n’y a pas trace d’opéra la-dedans ». Chéreau et le partage des arts », in Opéra et
mise en scene. Patrice Chéreau, op. cit., p. 111.

952 |dem.
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une énergie créatrice. De surcroit, ce metteur en scéne assure qu’il lui a fallu du vécu pour
pouvoir monter cet opéra wagnérien Tristan und Isolde ; vécu qui passe notamment par la
création de Phedre de Jean Racine en tant que palimpseste de cette création scenique et qui
annonce Ysé et Mesa dans Partage de midi de Paul Claudel, mis en scene par Yves Beaunesne.

2 Yves Beaunesne

2.1 Choisir de mettre en scéne un auteur...

Quand Yves Beaunesne était lycéen, une de ses professeures a abordé la « Parabole
d’Animus et d’Anima » de Paul Claudel®®3. La confrontation entre I’ame et I’esprit devient une
histoire d’amour complexe entre un jeune homme et une jeune femme, incarnant la liberté par
le chant. La lecture a voix haute de ce texte a permis a Yves Beaunesne de constater, fascing,
la transformation physique opérée par la langue claudélienne sur son enseignante. C’est a cela
que I’on reconnait « un grand écrivain »%4, voire « un écrivain vital » °>. Paul Claudel parvient
a s’exprimer sur I’amour, tout en reliant ce sentiment au quotidien économique et politique.
Rappelons que, selon Patrice Chéreau, Bernard-Marie Koltes ne fait pas autre chose : « Il
[Bernard-Marie Koltés] pensait que les rapports entre les gens n'étaient pas des rapports d'amour

ni d'affection, mais des rapports de troc, d'échange, et il n‘avait pas tort & mon avis »°,

Aprés une représentation de La Princesse Maleine de Maurice Maeterlinck au Theééatre
de la Colline a Paris, Francois Claudel a fortement suggéré a Yves Beaunesne de monter une
piéce de Paul Claudel. A en croire le metteur en scéne, Frangois Claudel, alors agé d’environ
soixante ans, s’est mis a genoux devant lui pour le supplier : « Quand monterez-vous mon
grand-pére ? »*°’. Frangois Claudel, quant a lui, nuance ces propos : « [...] il [Yves Beaunesne]

exageére un petit peu ! C’est I’humour belge ! Je lui ai dit : “Il faut maintenant jouer du Claudel,

93 paul Claudel, « Parabole d’ Animus et d’Anima. Pour faire comprendre certaines poésies d’Arthur Rimbaud »,
in Paul Claudel, Euvres en prose, Paris, Gallimard, Charles Galpérine et Jacques Petit (éds.), 1965, p. 27-28.

94 Propos d’Yves Beaunesne.

1 min. 40-2 min. 20.

La foi prise au mot. 2015. Emission télévisée. Animée par Régis Burnet. Diffusée le 26 avril 2015. KTO TV.

95 Propos d’Yves Beaunesne au collogue Paul Claudel, résolument contemporain.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd’hui, op. cit., p. 452.

96 Anne-Frangoise Benhamou, Koltés, dramaturge, op. cit., p. 230.

97 Propos d’Yves Beaunesne

2 min. 20-3 min. 33.

La foi prise au mot. 2015. Emission télévisée. Animée par Régis Burnet. Diffusée le 26 avril 2015. KTO TV.

Il a confirmé ses dires au colloque Paul Claudel, résolument contemporain.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd hui, op. cit., p. 452.
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oui 1”98, Frangois Claudel revendique I’idée selon laquelle il existe des liens trés proches, voire
une fraternité entre Maurice Maeterlinck et Paul Claudel. Timothée Picard le confirme : « En
relation directe avec Wagner, ces différentes pieces ont ceci en commun qu’elles s’attachent,
dans un cadre médiévalisant, et a partir d’un nouveau type de relation entre texte et musique, a
représenter une certaine mystique et métaphysique du couple amoureux »%*°. Francois Claudel
propose ainsi & Yves Beaunesne d’entrer dans cette famille®®’. Ce metteur en scéne s’est alors
intéressé a I’ccuvre claudélienne et s’est finalement dit, au vu de la violence et de I’intimité
fondatrices du répertoire maeterlinckien et claudélien : « Aprés Maurice Maeterlinck, il faut
forcément passer par Paul Claudel »%!. Dés lors, Maurice Maeterlinck constitue le point de

départ de 1’amour passionnel d’Yves Beaunesne pour Paul Claudel 2.

Le metteur en scene choisit Partage de midi en raison du souvenir des acteurs Marina
Hands et Eric Ruf. Avoir vu jouer ce couple sur scéne dans la mise en scéne de Patrice Chéreau
de Phedre de Jean Racine lui a donné envie de travailler avec eux : « lls sont tellement beaux
tous les deux quand ils jouent ensemble ! »%2. Pour pouvoir mettre en scéne le théatre
claudélien, il faut, dit-il, «des comédiens magnifiques »%*. C’est pourquoi il a wvu

immédiatement Eric Ruf en Mesa et Marina Hands en Ysé : « Je ne vois pas un autre Mesa

98 Francois Claudel nous a confié ces informations lors de notre conversation informelle du 10 avril 2019 a son
domicile parisien (V1°m®),

99 Timothée Picard, Wagner, une question européenne : contribution a une étude du wagnérisme (1860-2004),
op. cit., p. 170.

Dans le méme ordre d’idées, nous renvoyons le lecteur a notre article :

Marine Deregnoncourt, « “L’ophélisation mystique” dans Pelléas et Mélisande de Maurice Maeterlinck et Partage
de midi de Paul Claudel », Revue de philologie et de communication interculturelle [revue en ligne], n°2, vol. Il,
2018.

%0 Yves Beaunesne deviendra un metteur en scéne claudélien renommé avec (notamment) L Echange en 2008 et
L’Annonce faite a Marie (2015).

Cet artiste réve d’ailleurs de pouvoir mettre en scéne tout le répertoire claudélien.

Propos d’Yves Beaunesne.

28 min. 30.

Visages inattendus de personnalités. 2014. Emission télévisée. Animée par Emmanuelle Dancourt. Diffusée le 28
juin 2014. KTO TV.

%1 Propos d’Yves Beaunesne au colloque Paul Claudel, résolument contemporain.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd’hui, op. cit., p. 452.

%2 Propos d’Yves Beaunesne a Pascale Alexandre-Bergues.

Pascale Alexandre-Bergues, « Pascale Alexandre-Bergues s’entretient avec le metteur en scéne Yves Beaunesne »,
op. cit., p. 20.

93 Propos d’Yves Beaunesne au colloque Paul Claudel, résolument contemporain.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd hui, op. cit., p. 453.

%4 Propos d’Yves Beaunesne.

41 min. 18-41 min. 32.

Visages inattendus de personnalités. 2014. Emission télévisée. Animée par Emmanuelle Dancourt. Diffusée le 28
juin 2014. KTO TV.
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qu’Eric [...] et pour Ysé, Marina »°® Marcel Bozonnet (Administrateur Général de la
Comédie-Francaise de 2001 a 2006) lui propose de monter ce spectacle & la Comédie-Francaise,
car Eric Ruf est indispensable a I’institution et Marina Hands y est entrée, le 1% janvier 20086,

en tant que pensionnaire. Le lieu s’est donc imposé de lui-méme®®®,

Selon Alexandre Dumas, Talma est I’acteur grace auquel Sylla d’Etienne Jouy a connu
le succés a la Comédie-Francaise®®’. Dans le méme ordre d’idées, Francoise Gomez
(professeure dans les classes préparatoires aux grandes écoles et inspectrice honoraire de Lettres
et de Théatre de I’ Académie de Paris) nous a dit qu’il en va de méme pour Marina Hands et
Eric Ruf dans le cadre de la mise en scéne d’Yves Beaunesne de Partage de midi de Paul
Claudel®®®, Si la plupart des projets artistiques de ce metteur en scéne dépend des comédiens®®,
NOuUS en avons, avec cette mise en scene, la confirmation. Une fois que la distribution a été faite,
le spectacle le fut aussi: « Lyrique comme un recueil de poésie, cette piece exigeante parle
directement au cceur. Grace surtout aux excellents Eric Ruf (Mesa) et Marina Hands (Ysé),
ajoutant de ’espace, de I’air et du tempo aux vers de Claudel, le spectateur vogue sur la musique

des mots »°7°,

95 Propos d’Yves Beaunesne.

C’est pas dramatique. 2007. Emission radio. Animée par José Artur. Diffusée le 7 avril 2007. France Inter.

%6 Propos d’Yves Beaunesne a Joélle Gayot.

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

Marina Hands se souvient de ses deux entretiens avec Marcel Bozonnet relatifs & son entrée a la Comédie-
Francaise. Alors directeur du Conservatoire, Marcel Bozonnet connaissait tres bien Marina Hands.

Malgré cette confiance qui lui était accordée, la jeune comédienne de 30 ans ne se sentait, dans un premier temps,
pas & la hauteur, car la Comédie-Francaise « est une maison qui regarde les acteurs pendant un certain temps ».
Qu’a cela ne tienne, elle rencontre, par la suite, les deux metteurs en scéne, Anne Delbée et Yves Beaunesne, pour
Téte d’Or et Partage de midi de Paul Claudel, et cela finit par la convaincre de devenir pensionnaire.

Toutefois, en dépit de ces deux « rencontres merveilleuses », elle est restée « terrifiée durant longtemps », car le
regard porté par différentes générations d’actrices et d’acteurs était difficile a tenir pour elle.

Profession Comédie.ne de la Comédie-Francaise. Emission télévisée. Animée par Antoine de Caunes. Diffusée le
17 janvier 2022. Canal +.

Marina Hands le confie déja & Clara Géliot :

Clara Géliot, « Marina Hands : « “Parler d'amour est tout ce a quoi j'aspire” », article consulté en ligne sur
https://www.femina.fr/article/marina-hands-parler-d-amour-est-tout-ce-a-quoi-j-aspire le 29 juin 2020.

%7 Maurizio Melai, op. cit., p. 195.

%8 Francoise Gomez nous a confié cette information lors d’une conversation informelle a Lille, le lundi 14 octobre
2019.

99 Propos d’Yves Beaunesne relatifs a la comédienne Clotilde Mollet qui siéent parfaitement ici aussi.

6 sec.-36 sec.

Yves Beaunesne, « Interview : Yves Beaunesne et Marion Bernéde a propos de Ella », vidéo consultée en ligne
sur https://www.youtube.com/watch?v=5LFEw9z2P3k le 25 juin 2021.

970 « Aimer sans partage ».

Catherine Makereel, « Transmettre le géne du doute. Le Belge met en scéne Claudel, & la Comédie-Francaise et &
Liege », Le Sair, 6 juin 2007, p. 88.
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https://www.femina.fr/article/marina-hands-parler-d-amour-est-tout-ce-a-quoi-j-aspire
https://www.youtube.com/watch?v=5LFEw9z2P3k

Tout comme Eric Ruf avait déja beaucoup travaillé auparavant le répertoire claudélien
au Conservatoire et interprété le role de Louis Laine dans L Echange a la Comédie-Frangaise
(1997, mise en scéne de Jean Dautremay)®’!, ce n’était pas non plus la premiére fois que Marina
Hands se voyait confrontée a la langue claudélienne, proche, selon Yves Beaunesne, par sa

longueur, d’une symphonie de Gustav Mahler®2

et, par sa forme, de I’écriture anglo-saxonne
de William Faulkner®”. La comédienne a donc fait son entrée a la Comédie-Francaise en tant
que pensionnaire pour jouer le role de La Princesse dans Téte d’Or de Paul Claudel au Théatre
du Vieux-Colombier, deuxieme salle de la Comédie-Francaise (2006, mise en scéne d’Anne
Delbée) : «role de princesse sacrifiée, tragique, trés fort, trés intimidant »°"4. L’actrice a
particulierement aimé incarner ce personnage « qui porte en elle une lumiére permanente :
I’incarner aura été réjouissant car elle n’est jamais dans la plainte »°"° et a retenu de cette
premiére expérience qu’il fallait éviter de tomber dans la froideur ou dans I’excés ; écueil qui,

comme nous le verrons dans la seconde partie de notre these, vaut egalement pour le répertoire

racinien.

Méme s’il s’apparente en grande partiec a Paul Claudel, Mesa est davantage défini par
Eric Ruf comme un personnage intégré a un quatuor ol « chaque instrument est capable de
transposer a vue pour jouer la partie de l'autre »°’8. Il poursuit en ces termes : « [L]es voix sont

intérieures chez lui [Paul Claudel], [...] dans ce quatuor-1a, Claudel est comme un compositeur

971 Aprés Gennaro dans Lucréce Borgia de Victor Hugo (1994, mise en scéne de Jean-Louis Boutté) au Théatre
du Vieux-Colombier, Louis Laine est le second role « important » qu’Eric Ruf a pu endosser en tant que
pensionnaire de I’institution.

Propos d’Eric Ruf.

20 min. 34-20 min. 55.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (1/5) Apprendre ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 26 décembre 2016. France Culture.
972 Trojs sur la balancgoire. 2007. Emission radio. Animée par Constance Chaillet, Pierre de Vilno, et Mazarine
Pingeot, Diffusée le 5 mai 2007. Europe 1.

73 Propos d’Yves Beaunesne.

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

974 Propos de Marina Hands.

Hubert Lizé, « Marina Hands arrive chez Moliére », Le Parisien, 13 février 2006.

Revue de presse : Marina Hands : RPP HAN 03 (1).

%75 Propos de Marina Hands.

« Marina Hands, le bonheur en mains », Le Populaire, 27 octobre 2006.

Revue de presse : Marina Hands : RPP HAN 03 (1).

976 Propos d’Eric Ruf.

Héléne Chevrier, Théatral Magazine, n°12, été 2007, p. 12.

Il le confirme aussi a Joélle Gayot.

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

Hervé Pierre en témoigne également.

C'est pas dramatique. 2007. Emission radio. Animée par José Artur. Diffusée le 7 avril 2007. France Inter.
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qui finalement donne la ligne mélodique plutot a I’alto qu’au violoncelle, et [...] les portées
tout & coup se mélangent »°”". A ’image de Madeleine Marion, Florence Naugrette I’affirme
également : « Claudel disait qu’elles [les pulsions qui définissent son théatre] jouaient en
quelque sorte aux quatre coins a I’intérieur d’une méme psyché »%’8, Anne Ubersfeld le
confirme aussi : « Tout se passe [...] comme si la figure de Mesa était a double détente, vers le
subjectivisme de 1’image de soi (pour un / des destinataire(s)), vers I’objectivité théatrale qui
fait de Mesa une figure parmi les autres, avec le méme statut, et a peine privilégié par un
discours plus développé »°7°. Lors de notre premier entretien en 2017, Eric Ruf a qualifié Mesa

en ces termes :

Mesa est un « homme fait ». Ce n’est pas Louis Laine, Mesa. Il tient plus de Thomas Pollock
Nageoire [personnage de L Echange claudélien]. C’est plus un collégue d’ Amalric. C’est un homme
qui a un métier, ce n’est pas un jeune sauvage [...]. Mesa [...] est quelqu’un qui est pris dans des
contradictions, ne serait-ce que ce qu’on voit de lui a été créé par le fait qu’il s’est cru appelé et
désigné. Le doigt de Dieu a touché son front, il s’est libéré de tout, il a tout rendu, il a attendu dans
la cour de sa ferme toute la nuit que Dieu vienne le chercher et a huit heures du matin, il se dit :
« C’est quoi ce bordel ? », il s’est vexé et il est reparti®®.

Lors de notre second entretien en 2019, Eric Ruf a renchéri ainsi :

Mesa s’¢était senti appelé, il répond. Ca sonne, je décroche et il n’y a personne donc pourquoi m’a-
t-on appelé ? [...] Il y a un [...] homme qui s’appelle De Ciz qui est comme un étre faible qu’on
aime pour sa faiblesse. 11'y a Amalric qui est un homme fort qu’on n’aime que pour sa force. Etil y
a Mesa au milieu qui est une sorte d’étre dont on ne sait pas pourquoi on 1’aime. C’est d’autant plus
mystérieux [...]. Mesa n’est pas Louis Laine, méme s’il peut partager, chez Claudel, quelques
caractéres de définition. D’un c6té, il y a un jeune indien qui ne sait rien a rien [Louis Laine dans
L’Echange] et de I’autre, il y a un homme fait [Mesa]. L’autre est le diplomate. Il est en Chine et ce
n’est pas pour rien. C’est celui qui est capable de donner des passe-droits, qui est capable de faire
de la basse politique pour s’arranger avec les choses®!.

Mesa est aussi un homme extrémement brilé, tout comme I’est Ysé :

Ils sont précipités I’'un sur ’autre [...]. IIs sont victimes 1’un de 1’autre, Mesa et Ysé [...]. L’un
n’instrumentalise absolument pas 1’autre et vice [...] versa. C’est deux animaux. C’est deux
prédateurs d’orgueil et de dévoration de soi et du monde [...]. Ils tournent le visage 1’un vers ’autre.
L’un est obligé de dire « C’est moi » et I’autre est obligé de le reconnaitre, envers et contre tout [...].
IIs ne sont pas du tout faits 1’un pour I’autre. C’est cela qui est magnifique®?.

977 Propos d’Eric Ruf.

Christele Barbier, « « Un possible impossible » - L’expérience du Soulier de Satin au Théatre & la Table de la
Comédie-Francaise. Entretien avec Eric Ruf. », in Catherine Mayaux et Marie-Victoire Nantet (éds.), « La fabrique
d’un opéra - La création du Soulier de satin », Bulletin de la Société Paul Claudel, n°235, 2021-3, p. 89.

978 Propos de Florence Naugrette.

12 min.-12 min. 08.

Une saison au théatre. 2018. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 décembre 2018. France
Culture.

979 Anne Ubersfeld, Claudel. Autobiographie et histoire, Paris, Temps actuels, 1981 [Kindle, emplacement 721].
980 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 510.

91 Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 531.

Selon Moriaki Watanabé, Mesa et Louis Laine sont freres métaphysiques, car ils sont animés par un méme instinct
de violence et de fuite.

Anne Ubersfeld, Claudel. Autobiographie et histoire, Paris, Temps actuels, 1981 [Kindle, emplacement 128].

%2 Propos d’Eric Ruf.
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C’est avec tendresse que Marina Hands définit Ysé et son parcours a la fois mystérieux
et contradictoire. D’aprés cette actrice, il s’agit d’'une femme héroique, profondément humaine
et imparfaite, en quéte d’absolu. C’est une amoureuse en recherche de la fusion passionnelle.
Ce désir destructeur la conduira a la brilure de son étre. C’est la figure de la Femme, initiatique
pour I’homme. En effet, au commencement de la piece, tel un pantin ou une poupée proche de
la folie, Ysé est enfermée dans sa solitude et endormie dans une vie creuse qu’elle a choisie
depuis dix ans. Avec sa robe rouge et ses cheveux coiffés, elle prend la pose que chaque homme
lui demande : sensuelle (Amalric), maternelle (De Ciz) et « idole fascinante et monstrueuse »,
a la fois instrument de Dieu et guide vers la foi catholique (Mesa)®2. Quelque chose va
soudainement se déclencher en elle avec I’air de la mer qui lui « monte au nez » (pour reprendre
les termes claudéliens adéquats) et avec la présence de son ancien amant Amalric qui lui
rappelle ses souvenirs de jeunesse. Elle va progressivement s’incarner et se dépouiller pour
finalement étre sauvée, car elle a beau ne pas croire en Dieu, elle a néanmoins la capacite, tout
comme Dona Prouhéze dans Le Soulier de Satin®, de se donner entiérement. Mesa réveillera
en elle le désir. Ysé devient alors une amazone®?® et Mesa, son ame sceur, car « elle voit en lui
quelque chose qui la révele a elle-méme »%¢. Cet amour fusionnel, presque adolescent, ne peut
se vivre qu’a condition que le reste en soit éloigné, ne peut se résoudre qu’a travers la mort de
I’un et de P’autre, I’un dans ’autre et ensemble. Marina Hands affirme : « C’est une histoire
d’amour folle, passionnée, juvénile et sensuelle »*®". Eric Ruf le confirme : « C’est un théatre
d’enfant, un théatre de violence, un théatre d’amour, de sexualité »%8. Le théatre claudélien

révélera ces deux comédiens. C’est précisément ce que nous allons envisager dans ce qui suit.

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

93 Propos de Marina Hands.

L’invité culture. 2009. Emission radio. Animée par Claire Chazal. Diffusée le 11 septembre 2009. Radio Classique.
%4 Propos de Marina Hands a partir de dires énoncés par sa mére, Ludmila Mikagl.

Paola Genone, « Marina Hands : “Je déteste m'exposer” », L ‘express, 17 juin 2009.

95 Propos de Delphine de Malherbe.

Delphine de Malherbe, « La passion selon Marina Hands », Le Journal du Dimanche, 1¢" avril 2007.

Revue de presse : Marina Hands : RPP HAN 03 (1).

986 Propos de Marina Hands.

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

%7 Propos de Marina Hands.

Dominique Poncet, « Marina Hands joue “Partage de midi” au théatre Marigny », vidéo consultée en ligne sur
https://www.francetvinfo.fr/culture/spectacles/theatre/marina-hands-joue-quot-partage-de-midiquot-au-theatre-
marigny 3307227.html le 23 mai 2020.

98 Propos d’Eric Ruf.

Christéle Barbier, « “Un possible impossible” - L’expérience du Soulier de Satin au Théatre & la Table de la
Comédie-Francaise. Entretien avec Eric Ruf », op. cit., p. 95.
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2.2. ... pour mieux révéler les acteurs

«[...] le texte, comme la mise en scéne, sont mis au service d’un combat interne, incarné seulement
par les mots, le spectateur est vraiment seul face a cet homme et a cette femme qui s’affrontent pour
exprimer leurs doutes et leurs certitudes »

Bernard Fournier®®,
Alors qu’au « partage de midi », le soleil est cense faire place & I’ombre, étre a son
zénith et briller trés haut dans un ciel sans nuage®, la mise en scéne d’Yves Beaunesne dirige
davantage « I’ceil surpris »*°* du spectateur vers le « partage de minuit » (pour reprendre les
termes claudéliens adéquats) et les ténebres de la nuit, a la rencontre de deux amants, semblables
a Tristan et a Isolde. L’une interroge la notion de « féminisme » (Ysé). L’autre est un agneau
sacrificiel et un mystique (Mesa) : « [C’est] la tragédie de ’amour qui va trop fort, trop loin,
peut-étre pas forcément au bon endroit »*°2, Le « poison rimbaldien » plane d’emblée sur ce
spectacle®®®. Le plateau nu induit que I’action se situe dans un lieu métaphysique et intemporel.
Il existe trois décors, réalises par Damien Caille-Perret, avec peu de points d’appui et des
changements a vue: «On a imaginé quelque chose qui évolue au fur et a mesure du
spectacle, mais dont les éléments du début se retrouvent [...] un peu a la fin et [quelque chose]
qui s’ouvre comme une espece de cratere qui appelle cette [...] foudre qui tombe sur les quatre
personnages »°%* :
- Premier acte : un plan vaste et légerement incliné a jardin vers cour et quelques filins qui
viennent des cintres pour symboliser le pont d’un bateau (Le Ernest Simons) ainsi qu’un

hamac ;

99 Bernard Fournier, « Le Partage de Midi de Paul Claudel », Aujourd’hui Poéme, n°82, juin 2007.

Revue de presse : Partage de midi (2007) : RPS CLA PAR.

90 Propos du journaliste Gilles Costaz : « [D]e Barrault a Vitez, de Rosner [De Ciz, 1987, mise en scéne de Gilles
Atlan] a Desarthe [mise en scéne en 1998-1999], on a toujours joué le premier acte dans la splendeur du jour ».
Dés lors, cette mise en scéne induit d’emblée la tension et la suffocation en privant le spectateur du « regard vers
I’horizon » et du « bleu opaque de la mer ».

Gilles Costaz, « Nuit de Chine, nuit sublime », Les Echos, 12 avril 2007, p. 11.

%1 1dem.

992 Propos de Marina Hands.

3 min. 55-4 min.

Culture vive. 2009. Emission radio. Animée par Pascal Paradou. Diffusée le 17 septembre 2009. Radio France
Internationale

993 Propos d’Hugues de La Salle, « stagiaire a la mise en scéne » d’Yves Beaunesne lors de Partage de midi.
Hugues de La Salle, « Yves Beaunesne met en scéne Partage de midi », Bulletin de la Société Paul Claudel, n°186,
2007, p. 16.

994 Propos d’Yves Beaunesne.

C’est pas dramatique. 2007. Emission radio. Animée par José Artur. Diffusée le 7 avril 2007. France Inter.

Selon Armelle Héliot, 1’'usage de la musique par Christophe Séchet est & la fois « subtil » et « parcimonieux » :
« craquements du navire, impressionnants comme un sol qui ne cesserait de menacer ».

Armelle Héliot, « “Partage de midi”, de Paul Claudel Un sombre éblouissement », Le Quotidien du Médecin, 4
avril 2007.

Revue de presse : Partage de midi (2007) : RPS CLA PAR.
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- Deuxiéme acte : plusieurs petits cylindres de lumiére pour représenter le cimetiére de Happy
Valley a Hong-Kong ;

- Troisieme acte : une facade d’habitation délabrée dans le Sud de la Chine lors d’une
insurrection, avec des arbres disposés au lointain et, au centre, un lit rectangulaire recouvert de

draps.

A la fois légére, limpide, sombre et sobre, la scénographie, caractérisée par quelques
cordes et quelques voiles déchirant un fond noir, présente un bateau, tel un lieu non policé et
un « no man’s land » ou toutes les régles peuvent se voir réinventées®®. A bord, se trouvent
quatre personnages, au mitan de leur vie, dans I’urgence non seulement de dire, car les mots
doivent « coller a la peau »%, mais aussi de faire, car il ne suffit pas de jouer. Ces quatre
individus embarquent a Marseille en direction de la Chine. 1l y a trois hommes aventuriers : De
Ciz, le mari noble et ruiné compte sur Mesa pour gagner de ’argent. Mesa, I’amant potentiel,
revient a ses fonctions diplomatiques de consul apres avoir été renié par Dieu au monastere de
Ligugé. Quant a I’ex-amant, Amalric, ¢c’est un « homme pragmatique »*7 et un « homme sans

998

Dieu » **° pour qui les relations humaines sont définies par le commerce. Il espere faire fortune

gréce a une plantation de caoutchouc.

Tous les trois entourent Yse, une femme fatale. Leur périple sur ce paquebot les liera
éternellement. Alors que la situation peut initialement paraitre comique en raison de I’ivresse
et de la frénésie du voyage, quand Ysé dit a Mesa : « Mesa, je suis Ysé, c¢’est moi »°%°, Mesa
tombe presque a genoux face a I’évidence, a la fois terrible et sublime, de cette rencontre. Selon
Daniel Mesguich, a I’image des grands auteurs tels que William Shakespeare ou Jean Racine
qui travaillent la langue, Paul Claudel raconte 1’explosion magique d’une seule seconde en deux

heures'®%. Alors que, de prime abord, ils ne se comprennent pas, tout parait soudainement clair :

95 Propos de Joélle Gayot.

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

99 Propos de Marina Hands.

L’invité culture. 2009. Emission radio. Animée par Claire Chazal. Diffusée le 11 septembre 2009. Radio Classique.
997 Propos d’Hervé Pierre.

La bande & Bonnaud. 2007. Emission radio. Animée par Frédéric Bonnaud, Sandra Freeman, Hervé Pauchon,
Jean-Francois Rauger et Arnaud Viviant. Diffusée le 4 avril 2007. France Inter.

998 Propos d’Hervé Pierre.

C’est pas dramatique. 2007. Emission radio. Animée par José Artur. Diffusée le 7 avril 2007. France Inter.

999 Acte 1, Scéne 3 : rencontre entre Ysé et Mesa, p. 45.

1000 Propos du metteur en scéne et comédien Daniel Mesguich lors du collogue Paul Claudel, résolument
contemporain.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd hui, op. cit., p. 461.
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« C’est une parole d’évidence. Je suis A. Tu es B. On a tout a faire ensemble et on n’a rien a
faire d’autre qu’a étre ensemble »1%, Toutefois, le mystére demeure. Qui s’exprime a travers
cette femme et pourquoi elle « a cette heure de midi »*%°2 ? Quoi qu’il en soit, ils ne peuvent
que se donner totalement 1'un a P'autre. Dés cet instant, ils savent que leur amour Sera
destructeur. Ils se font la promesse de ne pas s’aimer. Or, nier a ce point revient a avouer :
« [F]eindre de ne pas vouloir dire ce que néanmoins on dit trés clairement, et souvent méme
avec force »%%, Leur amour est fulgurant. C’est un coup de foudre réciproque. Marina Hands

commente la réplique « Mesa, je suis Y'sé, c’est moi » en ces termes :

C’est une phrase magnifique, parce que ¢a parle d’évidence. Ca parle de 1’évidence de la rencontre,
de ce miracle-1a aussi, ¢’est-a-dire de ce qui vous tombe dessus. Du choc du coup de foudre [...]
qu’il n’y a pas a justifier et que les gens se rencontrent alors que, peut-étre, tout les oppose ; ce qui
est le cas de Mesa et Ysé. Et pourtant, il y a une évidence de cette rencontre. Cette phrase, elle
résume ca, vraiment [...]. Il y a quelque chose de mystique dans cette histoire-1a, parce que Mesa,
qui le représente [Paul Claudel], a renoncé aux femmes et donc il s’est dit : « Je me donne a Dieu ».
Finalement, il n’avait pas trouvé de réponse suffisante a cette espéce de désir d’amour qu’il
demandait de Dieu et il a trouvé la réponse dans cette femme qui est quand méme le contraire de ce
a quoi il s’attendait et le contraire de ce que la religion raconte [...], lui, il détourne les Ecrits et, tout
d’un coup, il met la Femme a cette place, qui est cette capacité de Iui donner a la fois le plaisir, a la
fois la plénitude et donc il met effectivement sa spiritualité dans cette rencontre!%,

Arrivés en Chine depuis quinze jours, Mesa et Ysé conviennent d’un rendez-vous dans
le cimetiére de Happy-Valley & Hong-Kong. De Ciz étant prét a partir pour les Etats Shan y
régler ses affaires, Ysé se retrouve seule. C’est dans cet état de solitude éperdue que Mesa la
retrouve. Apres quelques ultimes résistances, tous deux se donnent véritablement I’un a 1’autre.
Ysé, « celle qui est interdite »9%, se jette dans les bras de Mesa pour 1’aimer (réciproquement)
passionnément et intensément, en dépit de leur serment et malgré un mari génant. C’est ainsi

qu’a la demande pressante et insistante d’Y'sé, Mesa réussira a éloigner De Ciz.

1001 propos d’Eric Ruf.

La bande & Bonnaud. 2007. Emission radio. Animée par Frédéric Bonnaud, Sandra Freeman, Hervé Pauchon,
Jean-Francois Rauger et Arnaud Viviant. Diffusée le 4 avril 2007. France Inter.

1002 Acte 1, Scéne 3 : rencontre entre Ysé et Mesa, p. 53.

En regard, il nous parait tout particuliérement intéressant de souligner que, le 7 décembre 1975, a Rome, Patrice
Chéreau défend 1’idée selon laquelle Siegfried, dans L ’Anneau du Nibelung, semble abandonné et démuni, dans le
soleil de midi.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 117.
1003 Telle est la définition de la figure rhétorique et poétique de la prétérition.

Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 85.

1004 Propos de Marina Hands.

- 5 min. 52-6 min. 15.

- 7 min. 03-7 min. 41.

Culture vive. 2009. Emission radio. Animée par Pascal Paradou. Diffusée le 17 septembre 2009. Radio France
Internationale.

1005 Acte 11, Scéne 2 : le « duo d’amour », p. 96.
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Au troisiéme acte, deux ans se sont écoulés. Ysé a quitté Mesa, pourtant enceinte de
ses ceuvres, pour vivre désormais avec Amalric, au ceeur d’une insurrection chinoise. Quand
Mesa revient la reconquerir et recupérer leur enfant, il entend surtout la questionner : pourquoi
ne lui a-t-elle donné aucune nouvelle depuis un an ? Il regoit, pour toute réponse, I’image d’Y'sé
allongée et silencieuse, telle une morte-vivante'®®, Selon Yves Beaunesne, Mesa se retrouve
face a quelqu’un de mutique et d’immobile, qui semble avoir oublié ce qu’ils ont vécu ensemble
et qui représente symboliquement un lance-flammes, paraissant avoir « tué la chose qui a existé
entre eux »%%7, Briilé, Mesa se retrouve devant ce feu éteint et face a la mort. Le public apparait
comme un miroir. Des lors, il y a une circulation d’énergie qui se produit entre les parlants et
les muets, telle une fascination pour une statue dans un musée qui a eu une vie et qui, a présent,
n’en a plus. En accord avec le metteur en scéne, Marina Hands a voulu éviter de prendre la pose
et de faire passer Yseé pour une manipulatrice. Il y a, dans ce personnage féminin, une faille
permanente que la comédienne a voulu mettre en exergue. Cette momie allongée améne Mesa

a trouver les mots justes, la posture adéquate et I’abandon.

I1 n’est, dés lors, pas étonnant que, lors du « Cantique »'%%, quand Mesa, désarticulé,
est prét a se donner entierement a Dieu, la réponse viendra d’Ysé. Telle une « somnambulique
de ’amour »1%° elle finit par le rejoindre dans I’au-dela. Portés par la scénographie, les deux
premiers actes annoncent le « chant nuptial du troisieme acte » au cours duquel les deux amants
se reconnaissent, s’abandonnent 1’'un a I’autre et se retrouvent en apothéose, dans la lumicre

divine, la contemplation et la spiritualité, entre réve et réalité. Didier Alexandre confirme que

[d]ans cet amour, dont I’enjeu n’est pas la possession du corps désiré mais de I’ame, 1’amant usurpe
la place de Dieu : la passion claudélienne est désir de transparence de soi par 1’autre et dans 1’autre,
ce que seul le créateur accomplit. C’est pourquoi elle est vécue contradictoirement par les amants,
comme tristesse, comme souffrance [...], comme mal. Elle implique, en outre, la destruction des
corps de chairt0,

1006 Propos de Joélle Gayot.

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

1007 Propos d’Yves Beaunesne.

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

1008 Acte 111, Scéne 4 : « Cantique de Mesa », p.130-134.

C’est le moment préféré d’Eric Ruf dans ce spectacle. Il faut savoir que cette scéne est celle qu’il s’est plu a
constamment rater lors de la « classe libre » au C.N.S.A.D (Conservatoire National Supérieur d’ Art Dramatique)
pour continuer a avoir cours avec Joséphine Derenne (Théatre du Soleil d’Ariane Mnouchkine), avant de
finalement réussir le concours.

Propos d’Eric Ruf.

14 min. 55-15 min. 15.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (1/5) Apprendre ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 26 décembre 2016. France Culture.
1009 'Yyes Beaunesne utilise ces termes pour qualifier la Princesse Maleine.

1010 Didier Alexandre, « Sur la genése du premier acte de Partage de midi », op. cit., p. 216.
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Cette fin d’intrigue a été entiérement révée et inventée par Paul Claudel, car son imagination
créatrice a depasse la réalité vecue et lui a permis, d’une certaine maniére, de se « venger » de

1’échec personnel qu’il a connu L,

En ce qui concerne les costumes de cette mise en scene, ils ont été faconnés par Patrice
Cauchetier et inspirés par la spiritualité et la corporalité des années 1950. Yves Beaunesne a
véritablement souhaité rapprocher les personnages de notre contemporanéité afin d’émouvoir

les gens, toutes générations confondues®?,

Quant aux lumiéres, au service des paradoxes définitoires des protagonistes, elles sont
dues a Eric Soyer et mettent en exergue les visages, les gestes, les mots et les regards des
comeédiens :

- Premier acte : clarté de la lumiére en contre-jour ;

- Deuxiéme acte : pénombre ;

- Troisieme acte : tel un mystere dangereux, la lumiere baigne le plateau de théatre avant de
devenir blanche, coté cour, pour mieux servir le parti pris scenique. Mesa apparait « tendu vers
le ciel » quand Ysé le rejoint pour se placer debout derriére lui. Ce choix scénographique permet
de mettre en exergue 1’union spirituelle des amants!?®, Dans le « théatre intime », fusionner
avec I’autre équivaut a la fusion de I’intime avec le cosmos. Cela n’est pas sans faire écho au

Liebestod de Tristan et d’Isolde, comparable & une « scéne de mourir extatique »14 :

Des cordes qui strient I'espace comme annonciatrices des félures dont elles seront le témoin, une
voile qui se déploie avec I'élégance et la rondeur d'un corps qui s'abandonne, voila pour le paquebot
dans la scénographie épurée de Damien Caille-Perret auquel les lumiéres extrémement travaillées,
de l'aveuglement zénithal a I'éclipse en passant par de somptueux clairs-obscurs, de Eric Soyer
donne[nt] des allures de bateau fantéme'%ts,

1011 propos de Marina Hands et d’Eric Ruf.

L’invité culture. 2009. Emission radio. Animée par Claire Chazal. Diffusée le 11 septembre 2009. Radio Classique.
Dires confirmés par Yves Beaunesne.

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

1012 propos d’Yves Beaunesne a Pascale Alexandre-Bergues.

Pascale Alexandre-Bergues, « Pascale Alexandre-Bergues s’entretient avec le metteur en scéne Yves Beaunesne »,
op. cit., p. 15.

Marina Hands confirme que Paul Claudel part d’une anecdote pour en construire un poéme lyrique et épique, voire
un cantique :

- Esprit critique. 2007. Emission radio. Animée par Vincent Josse. Diffusée le 3 avril 2007. France Inter.

- Théatre : “ Le Partage de midi ” de Paul Claudel & la Comédie Francaise. 2007. Reportage télévisé. Marion
Gautier (réal.). France. Télévision Francaise 1. Diffusé le 13 avril 2007 dans le cadre du journal télévisé de TF1
de 20h. Animé par Claire Chazal. TF1.

- Le masque et la plume. 2007. Emission radio. Animée par Jérdme Garcin. Diffusée le 10 mai 2007. France Inter.
1013 Micheline Servin, « Théatres au long cours », Les Temps Modernes, n° 643-644, 2007/2-3, p. 362.

1014 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 53.

1015 « e Partage de midi. Théatre Marigny », article consulté en ligne sur https://www.froggydelight.com/article-
7436-Le_partage de_midi le 2 mai 2020.
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Selon le journaliste Gilles Costaz, les quatre comédiens (Marina Hands, Eric Ruf,
Hervé Pierre et Christian Gonon) parviennent a atteindre « cette périlleuse harmonie du spirituel

et du charnel »1016 :

Marina Hands se révéle une admirable interpréte de « la femme interdite », apportant une jeunesse,
une franchise, une vitesse nouvelles [a] ce rdle et n’escamotant rien des difficultés acrobatiques du
langage. Eric Ruf compose un Mesa douloureux dont la plainte chante en de multiples échos. Face
a ce couple de réve, Hervé Pierre, le dernier amant, et Christian Gonon, le mari, sont a I’opposé deux
forts terriens, 1’un expansif, I’autre en retrait!%'’.

D’aprés le journaliste Yvon Le Scanff, cette mise en scéne passe de la brutalité d’un drame de
la passion & la « frontalité théatrale d’un poéme mystique »*%8 et « d’un cantique a deux
voix »1019, Cette ligne de « partage » est perceptible au coeur méme de la distribution. Ysé et
Mesa en viennent & éprouver le sacrifice comme une « expérience intime de la dualité et du
déchirement »192° C’est la raison pour laquelle Amalric et De Ciz tendent a disparaitre au fur
et a mesure de I’action. Ils restent extérieurs a la « dimension tragique du drame incandescent
que va vivre le couple éternel »1%%1, La journaliste Anne-Laure Gannac abonde en ce sens :
« [L]e couple Eric Ruf / Marina Hands est d’un romantisme évident et mémorable »%?2,
L’émotion des spectateurs n’est pas passée inapercue aux yeux des comédiens : « Iy a des gens
qui sont bouleversés et qui arrivent en larmes, parce que cela les a touchés. Ils se sont laissé
bousculer. C’est ce que dit Ysé : “Il ne faut pas comprendre [...], il faut perdre connaissance”.

Il'y a quelque chose dans cette piéce qui doit faire perdre connaissance aux spectateurs »923,

1016 Gilles Costaz, op. cit., p. 11.

1017 yvon Le Scanff, « Partage de Midi, de Paul Claudel, Comédie-Frangaise, mise en scéne d’Yves Beaunesne,
du 31 mars au 15 juillet 2007 », Etudes, 2007/6, p. 815.

1018 |bid., p. 816.

1019 1dem.

1020 1dem.

1021 |dem.

1022 propos d’ Anne-Laure Gannac.

Anne-Laure Gannac, « Marina Hands. Actrice passionnée a la Comédie-Frangaise », Muze, n°34, juin 2007, p. 19-
21.

Revue de presse : Marina Hands : RPP HAN 03 (1).

1023 Propos de Christian Gonon.

Dominique Poncet, « Marina Hands joue “Partage de midi” au théatre Marigny », vidéo consultée en ligne sur
https://www.francetvinfo.fr/culture/spectacles/theatre/marina-hands-joue-quot-partage-de-midiquot-au-theatre-
marigny 3307227.html le 23 mai 2020.

Eric Ruf le confirme également en ces termes : « Ce Partage de midi [...] a marqué effectivement [les gens]. J’en
entends parler assez réguliérement. Ce n’est pas rien que de jouer Partage de midi. Ce n’est pas rien que la langue
de Claudel, mais avec Christian Gonon, Hervé Pierre et Marina, il y a eu sans doute une réunion de singes en cage
tout a fait compatible [...]. Nous nous sommes beaucoup plu a étudier cette chose-la et je crois que personne, entre
nous, n’avait I’intuition d’en savoir un petit peu plus ».

1h 51 min. 55-1h 52 min. 26.

Denis Guénoun, « Théatre et poésie », vidéo consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=znOHp1f-
SAK le 23 mai 2020.
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Tandis qu’Eric Ruf devient le « bien-aimant » et le « bien-aimé » qui convertit I’Eros
en Agapél®?, Marina Hands incarne Ysé, tel un garcon manqué, une femme nature, évoquant
un « certain éternel féminin », propre aux cinéastes de la Nouvelle Vague'®?®. Hormis le fait de
s’étre grandement inspirée de Rosalie Vetch, Marina Hands affirme avoir exploré son
personnage au premier degré afin de rendre Ysé vivante et présente. La comédienne tente
d’incarner cette femme telle qu’elle est décrite autrement dit sans structure, ne croyant pas en
Dieu, sans éducation, qui s’est battue pour vivre comme toutes les femmes au XIX®™ siécle et
afin que le propos de la piéce soit le plus accessible et compréhensible possible. Tout comme
Gena Rowland dans Une femme sous influencel®®®, son interprétation est fondée sur le
déséquilibre, au sens concret du terme. Elle n’a de cesse de passer d’une jambe sur I’autre avant
d’étre ancrée dans le sol et immobile face a I’évidence de la rencontre avec Mesa. Ysé vit dans
la mouvance du présent. Les choses ne peuvent donc pas étre figées, ni fixées. Il existe chez
elle une richesse de pensee, de ressenti et une réflexion permanente. Elle est poreuse aux
évenements, a ce qu’elle vit et a ce qu’elle dit. Marina Hands s’est fortement fondée sur le texte
claudélien et sur la description triviale et animale d’ Amalric :

[Ulne jument de race [...], une grande béte piaffante1027

ainsi que sur les répliques suivantes :
[...]

j'ai été sous toi la chair qui plie et comme un che-
val entre tes genoux, comme une béte qui n'est pas
poussée par la raison,

Comme un cheval qui va ou tu lui tournes la téte,
comme un cheval emporté, plus vite et plus loin

que tu ne le veux 11028,

1024 yvon Le Scanff, op. cit., p. 816.

1025 |1 dem.

1026 Comparaison due a Arnaud Laporte qui a beaucoup ému Marina Hands, car I’actrice Gena Rowlands fait partie
de ses idoles.

Tout arrive 1. 2007. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 4 juin 2007. France Culture.

1027 Acte 1, Scéne 1 : Amalric décrit Ysé a Mesa, p. 22.

Propos de Marina Hands.

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

1028 Acte 111, Scéne 5 : Ysé a Mesa, p. 149.

Marina Hands apprécie tout particulierement cette comparaison équine avec son personnage : « Je pense qu’elle
[Ysé] a une animalité trés [...] grande, et [...] — moi, je suis trés sensible a cela [...] —, le cheval, c’est un animal
qui peut étre trés morbide. S’il commence a se noyer dans la mer, par exemple, il va absolument nager vers le
large. Si, tout d’un coup, il a un coup de panique, il peut sauter la porte de son box et se déchiqueter les membres.
Un cheval [...] peut s’emballer jusqu’a faire un arrét cardiaque, dans la panique. Et en méme temps, cela peut étre
aussi une protection et une puissance exceptionnelles. [...]. Moi, j’ai beaucoup pensé a cela, parce que Claudel en
parle tout le temps de cette métaphore de ce cheval fou [...]. Et je pense qu’elle [Ysé] a cette chose-1a, ce désir ».
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L’actrice passe ainsi du naturalisme et du naturel a la mauvaise mere et a ’amante volage, avant
de se convertir et de devenir immatérielle au moment ou elle méle sa voix au « cantique » et a
la destinée de Mesa. Quant a Eric Ruf, « acteur formidable du verbe poétique »1°%, il fait
évoluer Mesa de 1’étrangeté a lui-méme a I’abime amoureux. Ce comédien allie la puissance a
la « sensibilité intérieure », & la « pudeur » et a « ’audace »'%%, En bref, il « “habite” chaque
mot, silence ou regard [et demeure] un Mesa marquant »'%%1, Marina Hands postule d’ailleurs
une gémellité entre Ysé et Mesa : « Je crois qu'ils sont jumeaux dans leur quéte d'absolu, de
sacrifices presque, d'abnégation en l'autre. Sauf que Mesa cherche ¢a dans la religion alors
qu’Ysé le trouve dans I'humain »%%2. Cette gémellité qui devient sororité et fraternité, c’est

précisément ce qui apparait lors du « duo d’amour »%3 dans cette mise en scéne beaunesnienne.

2.3. Quand un « duo d’amour » devient une « danse contemporaine » : « C’est bien parce qu’on
avait déja joué des amants que cela était possible »103

« Paul Claudel est l'auteur d'une ceuvre trés physique, trés organique, une ceuvre qui donne
naissance a une magnifique poésie du corps »

Marina Hands%,

« Son théatre est d’une impudeur exceptionnelle, il est d’un érotisme, d’une sexualité
absolument dingues »

Eric Ruf'®®,

Tel un chant du cygne lié au primitivisme, a la nudité, a I’animalité et oscillant entre
(im)pudeur et (im)pureté, le « duo d’amour » claudélien, dont il va étre maintenant question,
est emblématique de Partage de midi. Cette scene confronte non seulement les metteurs en

scéne, mais aussi et surtout les acteurs, a la problématique de la nudité sur scéne®’. Le théatre

Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

1029 Propos de Micheline Servin dans : Micheline Servin, op. cit., p. 363.

1030 1dem.

1031 |dem.

1032 Propos de Marina Hands dans : Héléne Chevrier, op. cit., p. 8.

1033 Acte 11, Scéne 2, p. 82-97.

1034 Propos d’Eric Ruf.

Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, ler).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 531.

1035 Propos de Marina Hands.

Manuel Piolat Soleymat, « Marina Hands: au plus prés de Claudel », article consulté en ligne sur
http://www.tatouvu.com/w/wwa_FicheArti/public/2237/article-marina-hands.html le 2 mai 2020.

1036 propos d’Eric Ruf.

Christéle Barbier, « “Un possible impossible” - L’expérience du Soulier de Satin au Théatre & la Table de la
Comédie-Francaise. Entretien avec Eric Ruf. », op. cit., p. 89.

1037 Une analyse de cette scéne singuliére est proposée par Hyun-joo Lee dans son mémoire de Master :
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ne peut se définir sans le désir (du verbe latin : desiderare), tant il en est inévitablement et
inlassablement question. Rencontrer le désir est vraisemblablement la rencontre la plus
immatérielle qui soit. C’est moins la rencontre avec le corps que la rencontre avec un
mouvement dans le corps, un pas de danse dangereux et évanescent, une apparition fugace, un
trouble dans I’organisation du réel, le passage d’une ombre ou d’une lumiére dans un
paysagel®®, Qui dit mettre en scéne le désir, dit omniprésence, entre sublime et bestialité,
d’Eros et de Thanatos. Comment le désir, qui se situe du c6té de I’irreprésentable, peut-il étre
créé, voire co-construit sur la scéne théatrale lorsqu’un ou plusieurs personnages doit / doivent
le rendre visible ? Autrement dit, comment donner a voir, avec les moyens du plateau, une
passion érotique aussi brilante que celle qui habite Ysé et Mesa ? Par une douce tauromachie
et / ou une chorégraphie de caresses'® ? Telles sont les questions qui se sont posées, de facon
trés concréte non seulement a Yves Beaunesne et a son assistant-chorégraphe Frédéric Seguette,

mais aussi et surtout a Marina Hands et a Eric Ruf :

[Clette grande scéne du cimetiére a 1’acte 11, il est dit de cette scéne qu’ils [Ysé et Mesa] font
I’amour. Il y a presque une sorte d’excitation, voire d’éjaculation verbale et d’aphasie [...]. Une fois
que ’on sait cela, qu’est-ce qu’on en donne ? Il y a presque un pari jeté qui est finalement plus
gourmand parce que plus inconnu pour savoir comment le résoudre®4,

Dans le cadre de sa mise en scéne, Yves Beaunesne a souhaité que les comédiens
intériorisent la violence des propos claudéliens. Seuls leurs yeux et leur bouche devaient en étre
porteurs. Dés lors, les gestes vont étre tendres, sensuels et complices. La « chiromonie »04,
soit les mouvements des mains dans cette mise en scene, ressemble a des gestes
chorégraphiés!®?, Les mains de Marina Hands forment quasiment une ligne supplémentaire

dans le texte :

La comédienne est prodigieuse : Ysé affirme [...] « Non, il ne faut point m’aimer », Marina Hands
s’approche pour béillonner Mesa de ses mains et « tout est dit », I’amour est consommé, presque
devant témoins. Le geste d’une sensualité folle est alors anéanti par la claque amicale qu’elle asséne
sur le dos d’Amalric, en vieille copine familiére des propos misogynes. Car Ysé est un étre de
contradictions autant que d'amour et chaque geste de Marina Hands pétrit des chemins opposés®+,

Hyun-joo Lee, L évolution des mises en scéne de la scene d'amour de l'acte II entre Mesa et Ysé dans “Partage
de Midi” de Paul Claudel et la problématique de la sexualité, Mémoire de Master présenté a la Sorbonne nouvelle,
Faculté des Lettres (Christine Hamon-Siréjols, directrice), Paris, 2008, 203 p.
1038 Nous paraphrasons ici Didier Plassard :
Didier Plassard, « Du désir, on ne peut s’approcher qu’en dansant. Sur quatre mises en scene de Christine
Letailleur », Alternatives théatrales, n°104, 2010, p. 4.
1039 |dem.
1040 _ Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 532.

- Eric Ruf, « Réflexions sur la création et ses processus », op. Cit., p. 277.
1041 Anne-Laetitia Garcia, « Maria Callas. Medea et ’acteur : le corps spectaculaire », op. cit., p. 249.
1042 A\ |a création de ce spectacle, Eric Ruf confirme la présence d’un assistant-chorégraphe, Frédéric Seguette.
Trois sur la balangoire. 2007. Emission radio. Animée par Constance Chaillet, Pierre de Vilno, et Mazarine
Pingeot, Diffusée le 5 mai 2007. Europe 1.
1043 D, Dumas, « La Transfiguration de Midi » article consulté en ligne sur
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Quand Amalric enlace Ysé, les mains de 1’un et de ’autre sont tendues et lorsque Mesa meurt,
il a les poings serrés. Les mouvements des mains, de la téte et du corps des interprétes sont donc
millimétrés. Eric Ruf précise que, méme s’il n’y a eu aucun travail spécifique en répétition,

Yves Beaunesne leur a dit : « Je n’aime pas les mains dans les poches »'%4,

Plus spécifiquement, lors de la scéne d’amour, le contraste entre les mots et les gestes
va créer un oxymore scéniquel®®®, En effet, durant cette empoignade fiévreuse®, ce corps-a-
corps et cette « lutte avec plaisir » oul les deux acteurs ont perdu quelques kilos!%*’, Ysé et Mesa
partagent un dialogue au cours duquel leur imprévisible passion devient une poétique illuminée.
Les protagonistes claudéliens sont incapables de se parler simplement. Des qu’ils prennent la
parole, ils ne peuvent s’empécher de parler et de se contredire au point de ne pas comprendre
ce qu’ils sont en train de dire. A nouveau, ce sont précisément les passages lyriques qui sont
appuyés par les mouvements chorégraphiques, autrement dit ces moments ou les personnages

sont sur un fil qui pourrait a tout instant se briser.

Lors de ce « duo d’amour », Mesa touche pour la premiére fois le corps d’une femme,
Ysé. Celle-ci est, pour la premiére fois, touchée par un homme, néophyte, qui n’a jamais connu
de femme. Marina Hands et Eric Ruf se retrouvent ainsi face a un sujet d’improvisation et de

ressenti troublant et particuliérement intéressant a travailler%4 :

Tout I’acte I du Partage de midi [...] est une sorte d’éjaculation verbale ! Trés concrétement, quand
on regarde, ils font I’amour, mais dans une durée assez peu humaine finalement, car il est trés long
I’acte 11! On est évidemment dans une impossibilité de représenter. Ca parle beaucoup trop pour
autre chose. On ne peut pas s’embrasser en méme temps. Donc, il y a une équivalence a trouveri®4®,

http://ddumasenmargedutheatre.blogspirit.com/archive/2007/04/06/la-transfiguration-de-midi.html le ler mai
2020.

1044 Propos d’Eric Ruf.

Trois sur la balangoire. 2007. Emission radio. Animée par Constance Chaillet, Pierre de Vilno, et Mazarine
Pingeot, Diffusée le 5 mai 2007. Europe 1.

1045 Pour le définir en quelques mots, un « oxymore » est une figure de style qui consiste a associer deux termes a
priori opposés (ex. : beau malheur).

1046 Propos de Marina Hands.

L’invité culture. 2009. Emission radio. Animée par Claire Chazal. Diffusée le 11 septembre 2009. Radio Classique.
1047 Propos d’Eric Ruf au colloque Paul Claudel, résolument contemporain.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd ’hui, op. cit., p. 450.

Olivier Py confirme en ces termes reformulés par nos soins : si la souffrance existe au théatre, elle est jouissance
et Joie.

Olivier Py, op. cit., p. 27.

1048 propos de Marina Hands et d’Eric Ruf.

Tout arrive 1. 2007. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 4 juin 2007. France Culture.

1049 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 510.
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Francois Claudel percoit ce parti pris scénique comme étant « d’une trés grande finesse, d’une
trés grande discrétion, d’une trés grande sensibilité et d’une trés grande pudeur » et comme une
expérience vécue, sincére, de la part des deux interprétesi®®. Francois Florent abonde en ce
sens : « Je crois que I’'impudeur d’un acteur dans un réle ne peut vraiment apparaitre et ne peut
avoir de réelle signification que si elle est nimbée d’une pudeur extréme »'%!, Que se passe-t-
il concrétement ? Méme si les mots ne peuvent parfaitement rendre compte de ce qu’il advient

sur un plateau de théatre, ils peuvent néanmoins ouvrir et nourrir I’imaginaire.

Le relevé de mise en scéne conservé et consulté a la Bibliotheque-Musée de la
Comédie-Francaise démontre que, lors de la rencontre entre les deux amants (Acte I, Scene 3),
annonciatrice du « duo d’amour », Mesa demeure tout d’abord hésitant. Ses regards sont
partagés entre la terre (Ysé) et le ciel (Dieu). Yse, quant a elle, tente quelques fois de détourner
le regard, tant I’un est inlassablement en quéte du regard de 1’autre. Ceci est souligné par les
accessoires. Alors qu’Ysé portait, au commencement de la piece, des lunettes solaires et Mesa
un chapeau, comme pour se protéger du soleil en tant qu’incarnation de la puissance zénithale
de ’amour, 1a, ils apparaissent 1’un a I’autre, littéralement a nu et a découvert. Ensuite, tous
deux en viennent a s’invectiver et a s’énerver 'un ’autre. Par la suite, Mesa frémit, devient
fébrile et s’exprime avec intensité, alors qu’Y'sé semble figée par cette énergie. Tout comme le
Dealer de La Solitude koltésiennel®®2, Mesa cherche véritablement a imposer sa présence a Ysé
au point de se mettre au travers de son chemin. Tel un fauve dans I’aréne, il se dirige vers elle

et tourne, a deux reprises, autour de la jeune femme : Laissez-moi donc vous regarder. Comme cela est
amer,

De vous avoir ainsi avec moi. Si j’étends la main,

Je puis vous toucher, et si je parle,

Vous me répondez et vous entendez ce que je dis®®,

1050 Francgois Claudel nous a confié ces informations lors de notre conversation informelle du 10 avril 2019 a son
domicile parisien (VI1°™),

1051 Francois Florent, op. cit., p. 71.

1052 « Le Dealer impose sa présence au Client, lui barre la route - “J’allais de cette fenétre éclairée, la-bas devant
moi, selon une ligne droite qui passe & travers vous parce que vous vous Yy étes délibéréement placé” — et toute
I’entreprise de justification du Client passe par ’affirmation de I’infraction commise par 1’autre. “Je ne marche
pas en un certain endroit et & une certaine heure ; je marche tout court, allant d’un point a un autre, pour affaires
privées  lui dit-il, dans un ultime effort pour délimiter une part d’intimité ».

Bernard-Marie Koltes, Dans la solitude des champs de coton, Paris, Editions de Minuit, 1986, p. 13.

Valérie Nativel, La représentation de l'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 67.

1053 paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 53.

211



A I’image du Client qui tend & se justifier, Ysé répond & Mesa en reculant et en cachant son
visage entre ses mains : Je ne m’y serais pas attendue. Je ne faisais pas

attention a vous. Je vous respecte. Je n’ai pas été
coquette avec vous. Cela ne m’est pas agréable a

penserios4,

Leur intimité corporelle se voit menacée. Le corps est un territoire & préserver des menaces
extérieures, autrement dit de ’autre ; d’ou la violence physique. Rappelons que, dans le
« théatre intime », la relation amoureuse, tel le réve d’une union totale, consiste en une mise en
scéne ou le dialogue parait une « dépense perverse du langage » et ou les paroles s’apparentent
a une provocation®® En ce sens, le «théatre intime » est comparable a une « logorrhée
verbale »1% car la relation amoureuse est caractérisée par le vide et le manque. Tout comme
le répertoire racinien, le théatre claudélien est lié au non-dit, a la sous-conversation, aux
répétitions, et au « monologue de la pensée » en tant que trop-dire'®’. Ysé s’approche ainsi de
Mesa avec véhémence pour I’empécher de parler. Sa main gauche est posée sur sa bouche,
tandis que sa main droite est sensuellement posée sur son ceeur®8, Apparaissent ainsi les gestes
chorégraphiés précédemment évoqués. Les deux amants conviennent de ne pas s’aimer :
« Convenons que nous ne nous aimerons pas », dit Ysé & Mesa'®®. Nous voici devant un
premier oxymore scénique. De tels comportements ne sont pas sans rappeler Hippolyte et
Aricie, sous la direction de Patrice Chéreau. Tout comme les chanteurs vis-a-vis de la musique
a I’opéra, les corps luttent contre le langage et les mouvements disent le contraire de ce que les

interpretes expriment.

Il est également a noter que ce « duo d’amour » — a bien des égards semblable au duo
de I’acte II de I’opéra Tristan und Isolde de Richard Wagner, mis en scene par Patrice Chéreau

en 2007 a la Scala de Milan!%® — est la scéne la plus annotée du relevé de mise en scéne. 1l est

1054 paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 53.
1055 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 34.
1056 |hidem.
Le relevé de mise en scéne mentionne que Mesa se trouve dans un « tunnel de paroles ».
1057 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 57.
1058 Un photogramme est a retrouver en annexe, p. 547.
1059 paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 55.
Outre le relevé de mise en scéne, toutes ces remarques nous sont également apparues au fil de différents
visionnages de la captation DVD du spectacle, a la Bibliotheque-Musée de la Comédie-Francaise :
Le Partage de Midi. Audiovisuel Yves Beaunesne (metteur en scéne) ; Paul Claudel (auteur) (Vidéo) : DV1310.
1080 _ « La scéne du I1° acte est d’une intensité admirable ; je ne crois pas qu’il y ait dans la littérature du nouveau
siécle une déclaration d’amour exprimée avec une telle ardeur, une telle plénitude, une telle communion dans
I’absolu ».

- « Cette scéne [de Partage de midi] atteint les sommets du délire amoureux, elle exprime son amour que
Wagner seul peut-étre a révélé musicalement dans Tristan et Ysolde ».
Eve Francis, op. cit., p. 110 et 118.
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également troublant de remarquer qu’il existe, comme dans les scénes sexuelles du film
chéraldien Intimité, une prégnance du silence. Dans le cas du spectacle beaunesnien, il y a une
absence d’inflexions vocales Gospel de Dominique Magloire au profit de quelques tintements
de cloches!??, Ce déficit sonore permet de mettre en exergue les gémissements, les souffles et
« la lutte des corps qui se cherchent, se prennent et se donnent »1%62,

A T’initiale de cette scéne d’amour claudélienne, Mesa apparait dans le dos d’Ysé et
pose sa main gauche sur ’épaule gauche de la jeune femme, pour mieux signifier sa présence.
Cette derniere pousse un cri de surprise, avant de rire aux éclats. Les gestes adolescents, fébriles
et maladroits qui s’ensuivent entre les deux protagonistes peuvent susciter les rires du
publicto® :

- Voulant lui tendre la main [a Ysé], Mesa laisse tomber son chapeau.

- Voulant le ramasser [le chapeau de Mesa], Yseé lui donne un coup de pied, puis
marche dessus pour arréter sa course. Elle le tend & Mesa, qui laisse échapper son
cartable.

- Voulant le ramasser [le cartable], Yse le souléve la téte en bas, et tout le contenu
(crayons, papiers) tombe au sol.

Ils s’accroupissent tous les deux pour ramasser les affaires de Mesa.

Une fois relevés, Yse, telle une « Pieta » italienne, offre son visage et son corps a Mesa
et se donne ainsi tout entiére a lui, bien que ses mots contredisent ses agissements : « Il faut me
laisser seule, il ne faut point venir me voir ». Nous voila face a un second oxymore scénique
qui ne va cesser de s’amplifier. En effet, aprés un ultime temps de résistance, Mesa, en pleurs,
tombe a genoux devant Ysé et n’hésite pas a lui enlacer les jambes'®*, tandis qu’Ysé prend son
visage (celui de Mesa) entre ses mains. La fagon dont Eric Ruf, sous les traits de Mesa, tombe
en amour face a Ysé, incarnée par Marina Hands, fait écho a son interprétation de Ruy Blas

quand ce dernier apergoit, pour la premicre fois, la Reine d’Espagne (interprétée par Rachida

1061 Au commencement de la scéne.

Paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 82 et 83.

1062 Anais Fléchet et Jean-Sébastien Noél le postulent pour le film de Patrice Chéreau : Intimité, mais leurs propos
siéent parfaitement ici aussi.

Anais Fléchet et Jean-Sébastien Noél, « Chéreau soundscapes. Musiques, silences et sons dans les longs-métrages
de Patrice Chéreau », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit., p. 274.
1063 partage de midi. Archive Yves Beaunesne (metteur en scéne) ; Paul Claudel (auteur) (Relevé de mise en
scéne) : RMS.PAR.2007(1).

1064 | @ 20 mars 1977 a Paris, dans ses notes manuscrites préparatoires a L 'Anneau du Nibelung, Patrice Chéreau
décrit déja Siegfried de fagon semblable : « Il s’approche, se recule, transi, frémit il tombe & genoux ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 236.
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Brakni) dans Ruy Blas de Victor Hugo (2001, mise en scéne de Brigitte Jaques-Wajeman)%%,
et a Christian de Neuvillette devant Roxane (incarnée par Francoise Gillard) dans Cyrano de
Bergerac d’Edmond Rostand (2007, mise en scéne de Denis Podalydes), ainsi qu’a Hippolyte
et Aricie et aux amants de La Dispute dans les mises en scéne de Patrice Chéreau. Les deux
protagonistes claudéliens ne savent pas comment se toucher, ni comment s’enlacer. Ils se livrent
a une « étreinte chaotique »%®, telle une lutte faite de rapprochements et d’¢loignements. Le
relevé de mise en scene laisse supposer que chaque geste est noté, pensé, pesé et revét ainsi une
signification singuliére. Soit les annotations suivantes :

« - Elle [Marina Hands / Ys€] se tourne face a lui [Eric Ruf / Mesal].

- Il lui saisit le bras gauche.

- Il ’enlace. Elle se laisse aller.

- Il pose sa main sur son cou.

- Elle a la téte penchée vers la cour.

- Il commence 2 tours autour d’elle en passant sous les bras d’Ys¢.

- [Ysé] lui ag[g]rippe le dos, comme pour arréter cette fébrilité de Mesa. Elle est dans ses bras,
comme un corps abandonné sans forces.

- Elle replie son bras et le saisit par les cheveux.

- lls sont joue contre joue. Ysé joue droite contre joue gauche de Mesa.

- Il va tourner autour d’elle, en s’agenouillant régulicrement comme si I’émotion le faisait
vaciller, comme s’il avait du mal a supporter la force de ses émotions.

- [Ysé] se tourne face a lui et I’étreint.

- lls s’enlacent.

- 1 [...] se renverse dans ses bras, comme un petit enfant. 1l est dos au public.

- Pour la premiére fois, c’est une vraie étreinte, forte et assurée. Puis Mesa s’écarte d’elle,
toujours a genoux.

[...]

- elle est lovée contre lui [...]. Elle lui tourne le dos, comme submergée par le plaisir [...], elle
est au sol dans ses bras.

[..]

- elle le bascule sur le dos et ’empoigne par le revers.

1065 propos d’Eric Ruf.

3 min. 22-4 min. 26.

Une journée particuliére. 2018. Emission radio. Animée par Zoé Varier. Diffusée le 25 mars 2018. France Inter.
1086 partage de midi. Archive Yves Beaunesne (metteur en scéne) ; Paul Claudel (auteur) (Relevé de mise en
scéne) : RMS.PAR.2007(1).
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- Il est abandonné sur le dos.

- elle pose sa joue gauche sur la joue droite de Mesa.

- IIs sont lovés 1'un contre I’autre, lui a genoux elle au creux de ses bras.

- lls roulent, elle est a plat, dos, lui au-dessus d’elle.

- Il se redresse a genoux.

- Elle se redresse dans ses bras en méme temps.

- La lumiere est concentrée sur eux.

[...]

- Ils sont & genoux codte a cote en se tenant la main, comme 2 enfants se faisant un serment.
- elle se leve et veut partir. 1l se leve et la retient — Lutte !

- Tous les 2 face public, se tenant par la main a genoux »%’,

« L’Homme et la Femme font symboliquement I’amour en scéne quand couchés, elle,
au-dessus de lui étendu sur le sol, leurs deux tétes légerement soulevées, on voit leurs regards
ne formant plus qu’Un »!%8, Si, dans la culture occidentale, les mouvements énergiques et
brusques sont vivement deconseillés aux femmes au risque de passer pour des « gargons
manqués » et les pleurs mal vus de la part des hommes®®®, Marina Hands et Eric Ruf mettent a
mal tous ces présupposés. Précisons que, des I’origine et la Création, Adam se voit féminisé et
Eve, masculinisée'®”°. S opére ainsi une double réciprocité. Lors de notre second entretien en
2019, Eric Ruf nous a expliqué que les metteurs en scéne aiment créer deux types de couples
au théatre. SiI’un est fond¢ sur une différence radicale, I’autre est caractérisé par la plus grande
des ressemblances :

[Alvec Marina, c’était [...] des especes de bétes solitaires qu’on met ensemble. Des acteurs dits
puissants [...], qui représentent la puissance pour les gens. Marina est comme cela, c’est
impressionnant [...]. Elle a une espéce de tronche, Marina, de serbo-polonaise ayant vécu a Moscou.
Ses pommettes et son visage sont extrémement durs. On sent quelque chose de volontaire [...]. On
met ces présences-1a ensemble en se disant : « C’est commun parce qu’ils sont aussi durs mais cela
ne va jamais pouvoir s’accorder ! [...] Cela ne pourra pas s’accorder parce que ¢’est deux silex tout
aussi pointus et cela va faire des étincelles. Cela va s’embraser mais il ne restera plus rien ! » 107,

1067 partage de midi. Archive Yves Beaunesne (metteur en scéne) ; Paul Claudel (auteur) (Relevé de mise en
scene) : RMS.PAR.2007(1).

1068 propos de Florence Marguier-Forsythe au sujet de Maria Casarés et de Maurice Béjart qui nous paraissent
parfaitement convenir ici.

Florence Marguier-Forsythe, Maria Casarés. Une actrice de rupture, Arles, Actes Sud, 2013, p. 134.

1089 Christine Roquet, La scéne amoureuse en danse. Codes, modes et normes de 'intercorporéité dans le duo
chorégraphique, Thése défendue pour 1’obtention du titre de Docteur en Danse de 1’Université Paris 8 (Philipe
Tancelin, directeur), 2002, p. 99.

Annegret Fauser insiste sur le fait que, dans Cours de composition musicale, Vincent d’Indy a proposé des
métaphores musicales censées caractériser la féminité et la masculinité.

Annegret Fauser, « Lili Boulanger’s “La princesse Maleine” : A Composer and Her Heroine as Literary Icons »,
p. 100.

1070 1]ham Al-Hamdani, op. cit., p. 25.

1071 Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).
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Au vu de tout ce qui précéde, I’expression corporelle de Marina Hands et d’Eric Ruf
ressemble a de la « danse contemporaine » : « Est-ce de ’'amour qu’il [I’amant] réclame ? Non,
c’est I’avilissement et la mort, c’est qu’elle le foule aux pieds et il le crie dans un effort
frénétique [...]. [Elle] le regarde, étonnée, s’accroupit a son coté, lui caresse la téte »1972, Cette
interrogation chéraldienne vis-a-vis de la position enfantine de I’interprete de Lulu et d’un de
ses amants dans ’opéra éponyme d’Alban Berg fait grandement écho au « duo d’amour »
claudélien dans la mise en scéne d’Yves Beaunesne. Le metteur en scene et critique théatral
Jean-Luc Jeener confirme que « la [...] scéne d’amour [...] est quasiment traitée [...] comme
une chorégraphie »'°’3, Dans le méme ordre d’idées, Sophie Proust affirme qu’il existe, dans
les mises en scéne beaunesniennes, une ligne ténue entre le corps des acteurs et le corps

dansé1974

I me reste des choses évidemment de ma collaboration, sur mes quinze premieres années de mise
en scene, avec, sur tous mes spectacles, un chorégraphe, ce qui est a chaque fois un plaisir, un autre
monde qui arrive, on ne reste pas qu'entre gens de théatre. Parce qu'il y a une précision qui est
apportée, parce qu'il y a un échauffement qui est proposé, parce qu'il y a une attention a la technique,
qui n'est pas que vocale, parce que c'est une facon aussi de rentrer dans I'épure et puis aussi dans la
fidélité a une partition®7,

Selon Yves Beaunesne, a 1I’image de la langue maeterlinckienne, la langue
claudélienne ressemble, par sa tension intrinséque, au tango, au paso doble et a la tarentelle ;
danse qui, d’une part, est censée contrecarrer les effets de morsure propres a la tarentule.
D’autre part, il s’agit d’une danse d’amoureux. Ce contraste entre les mots et les gestes participe
au romantisme caractéristique du spectacle. D’aprés I’auteur belge Marcel Moreau cité par
Corentin Lahouste, le corps est « un champ hirsute et volcanique », caractérisé par la montée
du désirt?’®, Le verbe se doit de passer par le corps tant le verbal dépend du charnel et vice
versa. C’est d’autant plus vrai au théatre, ou le verbe se fait chair : « Continuum d’intensité ou
d’énergie affective, le rythme est & comprendre selon la perspective d’Henri Meschonnic, c’est-
a-dire comme une organisation du sens, une force du langage »°”’. Le rythme est, d’une part,

un souffle et une musique de I’étre et, d’autre part, une danse. Le rythme revét aussi une visee

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 539.

1072 Propos de Patrice Chéreau.

Patrice Chéreau, Si tant est que I'opéra soit du théatre : notes sur la mise en scéne de la création mondiale de
l'ceuvre intégrale d'Alban Berg. “Lulu” d'apres les tragédies de Wedekind, “L'esprit de la terre” et “La boite de
Pandore ” (Opéra de Paris, février-mars 1979), op. cit., p. 65.

1073 Propos de Jean-Luc Jeener dans : Jean-Luc Jeener, « Brilure de midi », Famille chrétienne, 5-11 mai 2007.
Revue de presse : Partage de midi (2007) : RPS CLA PAR.

1074 Sophie Proust, La direction d’acteurs, 0op. cit., p. 163.

1075 Document confidentiel remis par Yves Beaunesne, non paginé.

1076 Corentin Lahouste, « Le flamenco verbal de Marcel Moreau », média consulté en ligne sur
http://oic.ugam.ca/en/communications/le-flamenco-verbal-de-marcel-moreau le 8 mai 2020.

1077 1 dem.
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chorégraphique. Le poéme permet de mettre ’étre en musique et en danse. Pour ce faire, le
poeme doit s’apparenter au flamenco verbal ; « danse a I’énergie dionysiaque, se trouvant sous
I’emprise du duende qui fait la part belle a I’improvisation, a 1’ébullition, au vertige et au lacher-
prise »1%78, En outre, « le flamenco est une danse ancrée dans le sol, qui part du sol et du
tellurique »°7°, Le flamenco contient un feu originel, un feu poétique et un feu propagé. Autant
de caractéristiques de la lingua impetuosa de Marcel Moreau, selon Corentin Lahouste. Toutes
ces données relatives au « flamenco verbal » nous apparaissent également fondatrices du vers
libre claudélien. Yves Beaunesne le confirme en ces termes : « Alain Cuny, ce grand claudélien,
qui avait été boxeur [...], disait que quand il jouait Claudel il avait le sentiment de retrouver la
méme dynamique que la boxe »'%° Comme nous le verrons plus en détail dans la seconde
partie de notre thése, le vers libre claudélien est fondé sur le souffle, les consonnes, les timbres

et la respiration des comédiens.

Eric Ruf précise que cette danse est « un bonheur & inventer pour des acteurs »'*, Par
la fagon dont les deux acteurs se soutiennent I’un l’autre, cette « danse contemporaine »
ressemble a une « chorégraphie un peu chaotique qui résulte de la dérive intérieure de chacun
et qui en méme temps la manifeste »1%82, Caractéristique de cette danse de la mort, la fatalité
pousse les amants 1’un vers ’autre en une « étreinte catastrophique »°. Selon le metteur en
scene franco-suisse Valére Novarina, les danses d’acteurs sont « des danses chutantes, lourdes

— avec le trés essentiel contact avec le sol et le tombé a la fin [...]. Une bonne danse doit faire

1078 Corentin Lahouste, « Le flamenco verbal de Marcel Moreau », média consulté en ligne sur
http://oic.ugam.ca/en/communications/le-flamenco-verbal-de-marcel-moreau le 8 mai 2020.

1079 1dem.

1080 Document confidentiel remis par Yves Beaunesne, non paginé.

Eve Francis, op. cit., p. 132 : « Que reste-t-il de cette musique rare des syllabes, de ces “blancs” posés comme des
points d’orgue pour permettre au souffle de reprendre sa force, pour transmettre au verset suivant, avec plus de
force, une pensée maitresse ! Il n’y a qu’un seul acteur qui est un véritable interprete majeur des textes claudéliens
et c’est Alain Cuny ».

Paul Claudel définit Alain Cuny comme « une cathédrale vivante ».

1 min. 30-1 min. 32.

Propos de Paul Claudel repris dans : Les Nuits de France Culture. 2019. Emission radio. Produite par Philippe
Garbit. Diffusée le 10 novembre 2019. France Culture.

Eric Ruf compare a I’envi la langue claudélienne  la langue hugolienne.

- L’invité culture. 2009. Emission radio. Animée par Claire Chazal. Diffusée le 11 septembre 2009. Radio
Classique.

- « Lucréce Borgia de Victor Hugo ». Un Livre, Un Jour. France 3. Emission télévisée. Eric Ruf, intervenant.
Diffusée le 27 mars 2019. France 3.

1081 Hélene Chevrier, op. cit., p. 13.

1082 Jean-Francois Dusigne, « Débusquer I’émotion », De la Scéne a [’écran, Paris, CNDP, 2007, p. 104.

1083 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 35.
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échouer la danse!®* . C’est, a I’en croire, la raison pour laquelle seuls les déséquilibristes

s’averent capables de danser.

Caractérisée non seulement par le controle et le déséquilibre, mais aussi par la tension
et le relachement, cette « danse contemporaine » est a la fois violente, tendre, sensuelle et
brilante. Entre verticalité et horizontalité, elle s’apparente a un tombé au sol et a une reléve.
Proche d’une transe, cette « danse contemporaine » a trait & une confrontation qui induit la
proxémie. Il s’agit la d’une proximité dans la distance et vice versa. Le jeu érotique devient
cerémoniel. Cette expression corporelle fait partie de ces « étreintes ou les corps s’additionnent
et se redissocient »1%%, Rappelons que les personnages claudéliens ne savent pas comment
s’étreindre. Pour rendre cela perceptible, les mains des acteurs vont étre d’importance. Les
mains de I'un agissent érotiquement sur le corps de I’autre. Les rapports conflictuels entre les
deux acteurs peuvent faire penser a un duel et pourtant, il s’agit bel et bien d’un duo, car ils se
soutiennent, coopérent et s’entendent parfaitement I'un avec 1’autre. Cette expression
corporelle est donc comparable a un « duo-duel »'%, aux arts martiaux et & une lutte'®®’, & un
break!®®® a un «temps-acte » et & un «temps-mouvement »%° Face a cette « danse

contemporaine », le spectateur s’interroge sur cette inter-relation, cette interaction, cette « co-

1084 Odile Cornuz, « L’innocence victorieuse. Entretien avec Valére Novarina, par Odile Cornuz », in Barbara
Selmeci Castioni, Muriel Pic et Jean-Pierre van Elslande (éds.), La pensée sans abri, non-savoir et littérature,
Nantes, Defaut, 2012, p. 311.

1085 pascal Quignard, La Nuit Sexuelle, Paris, Gallimard, 2007, p. 21.

1086 Propos de Philipe Guisgand.

Philippe Guisgand, « Duel/Duo : trois études de cas », communication, le vendredi 12 mai 2017, lors d’une journée
d’études organisée par Anne Lempicki et Samuel Watrelot, « Représentation et figuration du corps-a-corps dans
les créations sceniques et chorégraphiques contemporaines » a 1’Université d’ Artois & Arras, article non publié et
envoyé par 1’auteur.

1087 Ce sont les mots employés dans le relevé de mise en scéne conservé a la Bibliothéque-Musée de la Comédie-
Francaise.

1088 Reformulons les propos de Valérie Nativel : un break est un court passage improvisé et un écart vis-a-vis d’un
ensemble ; ensemble sans lequel cet écart ne peut exister.

Valérie Nativel, « De I’entracte au break », Agon [En ligne], n °1, 2008.

1089 « La danse, c’est-a-dire le temps-acte, le temps-mouvement auquel il ne suffit plus d’ouvrir I’oreille
intérieure, mais avec lequel on correspond, auquel on se donne corps et @me et qui vous prend. C’est a quoi Ysé
préparait celui qu’elle aime, tout le reste n’étant que répétition de cette action rythmique, de ce mouvement

final ».

Marie-Joséphine Whitaker, « Temps et mouvement dans “Partage de midi” », Revue d'Histoire littéraire de la
France, 87e année, n°4, juillet-aolt 1987, p. 687.
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création »9%  cette « corporéité »1%°!  voire cette « intersubjectivité »1%%2 et cette
« intercorporéité »1%% intense et poétique entre ces deux comédiens. Qui tient, soutient ou
étreint I’autre 21994 Qui porte qui ? Qui est la poupée / le pantin et qui en est le manipulateur / la
manipulatrice ? Comment comprendre cet échange gestuel, cet « entre-peaux » inventé!®®, ce
« dialogue gravitaire »'°% et ce « combat de sumo amoureux, a ras de terre » (pour reprendre
les termes d’Eric Ruf, lors de notre premier entretien en 20171%°") 2 Comment leurs deux corps
parviennent-ils, par mouvements désordonnés, a ne former plus qu’un seul corps, proche de
celui initialement formé par Adam et Eve ?1°% : « La représentation chorégraphique a ceci de
particulier qu’elle existe a partir du regard du spectateur, qui en valide I’existence dans I’instant
méme ou elle se crée dans I’espace, ou un précipité se cristallise », et ce, dans I’immédiateté de
la performancel®®. Reste a définir s’il s’agit d’un geste poétique, d’un geste chorégraphique ou
des deux a la fois et ce que cela induit en termes de relations non seulement entre les deux

exécutants, mais aussi avec les spectateurs.

1090 | 3 co-création est « I’implication d’une pluralité d’acteurs dans 1’élaboration et la mise en ceuvre d’un projet
ou d’une action ».

Madeleine Akrich, « Co-construction », article consulté en ligne sur http://www.participation-et-
democratie.fr/es/dico/co-construction le 5 mai 2020.

1091 Julie Perrin, « Les corporéités dispersives du champ chorégraphique : Odile Duboc, Maria Donata d’Urso,
Julie Nioche », conférence donnée lors du collogue international « Projections : des organes hors du corps » les
13-14 octobre 2006 au MAC-VAL, Musée d’Art Contemporain du Val-de-Marne.

1092 Christian Hauer, « La fonction du geste dans 1’expérience artistique partagée : 1’intersubjectivité comme
intercorporéité », in Véronique Alexandre Journeau et Christine Vial Kayser (éds.), Penser l’art du geste : en
résonance entre les arts et les cultures, Paris, L’Harmattan, 2017, p. 17.

1093 « L’intercorporéité, “trame des interférences croisées de deux corporéités distinctes”, peut étre considérée
comme ce qui fonde et articule chaque facette d’une corporéité ».

« Bernard M., “L’ Altérité originaire ou les mirages de I’identité”, Protée, “Danse et altérité”, n° 2, vol. 29, Québec,
automne 2000, p. 22 ».

Christine Roquet, La scéne amoureuse en danse. Codes, modes et normes de l'intercorporéité dans le duo
chorégraphique, op. cit., p. 7.

1094 Question rhétorique posée par Arnaud Laporte & Marina Hands et & Eric Ruf.

Tout arrive 1. 2007. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 4 juin 2007. France Culture.

109 Christine Roquet, La scéne amoureuse en danse. Codes, modes et normes de ’intercorporéité dans le duo
chorégraphique, op. cit., p. 180 : « contact peau & peau [...]. Temps de la tactilité, de la réception et du don, lors
duquel il ne s’agit pas tant de faire peau commune que d’inventer de 1I’entre-peaux ».

10% Christine Roquet, « Méditations sur le porter », op. cit., p. 192.

1097 Propos d’Eric Ruf.

Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 513.

1098 | ors du collogue Paul Claudel, résolument contemporain, Yves Beaunesne a affirmé que Madeleine Marion
fut particuliérement émue « de voir & quel point [...] Ysé et Mesa finissaient imbriqués I’un dans ’autre [...], en
une seule chair ».

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd hui, op. cit., p. 455.

1099 Ogette Aslan, « Le théatre, la danse. Interrogations », Etudes théatrales, n°47-48, 2010/1-2, p. 17.
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http://www.participation-et-democratie.fr/es/dico/co-construction
http://www.participation-et-democratie.fr/es/dico/co-construction

Introduite par Michel Bernard, I’acception « corporéité » induit la notion
d’« ouverture » et « entend traduire une réalité mouvante, mobile, instable, faite de réseaux
d’intensités et de forces »1%. Michel Bernard se rapproche ainsi de 1’avis phénoménologique
de Maurice Merleau-Ponty,

dont il retient I’analyse du fonctionnement [...] de la sensation : les sensations, réversibles, a la fois
passives et actives, organisent un rapport au monde sur le mode de la rencontre et de la réciprocité.
Le corps est a la fois touchant et touché, dans une circulation intrasensorielle permanente, doublée
d’une circulation intersensorielle (les sens se contaminent et s’influencent, dans leur mode de
fonctionnement méme). Ce mode d’étre au monde, Merleau-Ponty le désigne par le terme
métaphorique de chair. La chair, c’est ce qui relie ce corps sensible au monde et les confond°L,

Si le mystére propre au théatre est de permettre aux mots de se faire chair, avec Paul
Claudel, I’énigme théatrale s’agrandit encore davantage, car 1’acteur ignore si le verbe s’est fait
chair ou s’il s’agit du phénomeéne inverse!'%2, Toujours est-il que la danse permet d’injecter du
corps a la représentation. Encore faut-il savoir s’il s’agit d’un corps doué de langage ou d’un
corps fantasmeé et désirant. De facto, une tension se cree entre la copulation corporelle et
fluidique des acteurs et, dans ce cas précis, la langue claudelienne, confirmée en ces termes par
Eric Ruf :

Ce n’est pas un abandon total car on ne s’abandonne vraiment jamais au théatre. On essaye de ne
pas postillonner dans le visage de son camarade, on essaye de faire en sorte de ne pas lui casser le
bras, on essaye de faire en sorte qu’il puisse parler, on essaye de faire en sorte qu’il soit face public
et non pas totalement de dos. On a toutes ces conventions-la au théatre et on fait attention a son
partenaire surtout quand on 1’estime. Ce qui est tout a fait le cas avec Marina, mais on sentait qu’il
y avait un équilibre a trouver entre la lutte gréco-romaine et le fait de pouvoir dire le texte. De temps
en temps, 1’effort physique aide & énoncer un texte qui sinon deviendrait trop éthéré, trop construit,
trop poétique s’il n’était pas passé par le tamis d’'un mouvement, d’une sudation, d’un épuisement,
d’un essoufflement. On sent qu’il y a de la matiére, on sent qu’il faut monter sur un cheval. Le
partenaire peut servir de cheval double. Je suis monté et je te monte. Il y a quelque chose comme
cela ot on se met dans une cavalcade!®.

Selon Charlotte Gagné-Dumais, le corps de I’acteur est effectivement « un corps qui peut

s’épuiser, manquer de souffle [...], toujours en proie a [...] l'imprévu »*1%,

1100 julie Perrin, « Les corporéités dispersives du champ chorégraphique : Odile Duboc, Maria Donata d’Urso,
Julie Nioche », conférence donnée lors du colloque international « Projections : des organes hors du corps » les
13-14 octobre 2006 au MAC-VAL, Musée d’Art Contemporain du Val-de-Marne.

1101 1dem.

1102 Document confidentiel remis par Yves Beaunesne, non paginé.

1103 second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 533.

Dans sa thése de doctorat, Christine Roquet rappelle qu’étymologiquement, la danse (tenz) signifie « tension ».
Christine Roquet, La scéne amoureuse en danse. Codes, modes et normes de l’intercorporéité dans le duo
chorégraphique, op. cit., p. 6.

1104 Charlotte Gagné-Dumais, Le corps de I'acteur au cinéma et au théatre : vers une conception du corps
intermédial. Recherche-création sur la médiation du cinéma et du thédtre a travers la figure de [’acteur, Mémoire
de Master présenté a 1’Université de Montréal, Faculté des arts et sciences (Serge Cardinal, directeur), Montréal,
2017, p. 18.
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Partager le plateau revient a echanger des fluides, s'embrasser et se toucher, car il s'agit,
la plupart du temps, de raconter des histoires d'amour. Dés lors, il y a lieu de s'attirer et de se
rejeter violemment. Dans le théatre de répertoire, rares sont les scénes de ’ampleur du « duo
d’amour » claudélien, aussi agréables pour les acteurs. A 1’image du duo Lucréce Borgia / Don
Alphonse d’Este dans Lucréce Borgia de Victor Hugo, Eric Ruf dit que le « duo d’amour »
claudélien est aisément comparable a un duo de danse ou est donné a deux interprétes un laps
de temps assez long pour danser et au cours duquel les comédiens peuvent se faire happer!®,
Le comédien affirme d’ailleurs que cette scéne entre Ysé et Mesa ressemble a une montagne a
franchir. Le théatre demande un engagement physique de la part des comédiens. C’est méme
une condition sine qua non'%. Eric Ruf n’a de cesse de comparer le plateau théatral a un camp
de nudistes ou les acteurs apprennent a se connaitre / a se co-naitre. Dans le cas précisément de
cette mise en scéne, Marina Hands et Eric Ruf avaient la chance de se connaitre déja trés bien.

IIs auront ainsi fait les choses dans 1’ordre :

[I71 est assez rare de travailler plusieurs fois avec la méme personne. Lorsque cela se produit, cela
crée tout a coup des couples un peu curieux. Par exemple, j’ai travaillé avec Marina Hands a la
télévision, en-dehors du Francais ; puis, elle est entrée au Francais et nous avons beaucoup joué
ensemble. Nous avons donc un passif d’acteurs ensemble, c’est comme si nous étions un couple
constitué dans la mémaoire des gens parce que nous avons joué Phédre sous la direction de Chéreau,
Partage de midi monté par Yves Beaunesne, des spectacles qui ont été vus et remarqués. Dans ce
cas, oui, il peut y avoir un phénomeéne d’appropriation de I’autre, de transmission, de fidélité a I’autre
qui existe!?07,

Leur expérience commune aux cotes de Patrice Chéreau ainsi que leur rencontre sur le tournage
du téléfilm Un Pique-Nique chez Osiris de Nina Companeez auront été de précieux atouts dans
leur jeu d’acteurs face a cette mise en danger que représente cette scéne d’amour!®®. Avant de

commencer notre premier entretien en 2017, Eric Ruf nous a questionnée au sujet du téléfilm

1105 Erjc Ruf aurait d’ailleurs pu retrouver Marina Hands, en 2014, pour interpréter, a ses cotés, ce duo / duel entre
Lucréce Borgia et Don Alphone d’Este, au Théatre de I’ Athénée, sous la direction de Lucie Bérélowitch.

Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 520-521 et p. 524.

1106 Marina Hands confirme que le théatre est sportif.

Profession Comédie.ne de la Comédie-Frangaise. Emission télévisée. Animée par Antoine de Caunes. Diffusée le
17 janvier 2022. Canal +.

1107 Marion Chénetier-Alev, « Entretien avec Eric Ruf », in Marion Chénetier-Alev (éd.), op. cit., p. 111.

1108 Nous renvoyons le lecteur a notre article ainsi qu’a notre communication :

- Marine Deregnoncourt, « L’ Affaire Dreyfus et I’émancipation féminine : Deux sujets sociétaux revisités par le
téléfilm Un Pique-Nique chez Osiris », Operis, vol. 1, n°1, 2018, Varia [en ligne].

- Marine Deregnoncourt, « L’ Affaire Dreyfus vue par les femmes dans le téléfilm de Nina Companeez Un Pique-
Nique chez Osiris », « Nina Companeez, une femme et des héroines », colloque organisé & Paris par Julie de
Faramond, Sébastien Le Pajolec, Vincent Lowy, Géraldine Poels, Aurore Renaut et Myriam Tsikounas, du jeudi
18 au samedi 20 novembre 2021.

Nina Companeez, Un pique-nique chez Osiris, Paris, France 2, 2001, 1h38 [DVD].

Eric Ruf confirme qu’avec Marina Hands, il existe une « franche camaraderie », empreinte de « respect » et
d’ « exigence », pour servir au mieux « ’artisanat » du thétre.

Profession Comédie.ne de la Comédie-Francaise. Emission télévisée. Animée par Antoine de Caunes. Diffusée le
17 janvier 2022. Canal +.
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de Nina Companeez. Il voulait savoir si nous 1’avions visionné. Au cours de 1’échange, nous

avons donc interrogé 1’acteur a ce propos :

M. D. : Un Pique-Nique chez Osiris réalisé par Nina Companeez (2000-France 2) : vous y incarniez
Maxime Meyer et vous donniez [...] la réplique, bien slr, a Marina (Héloise Ancelin) et a
Dominique Blanc (Olympe de Cardoville). Quel souvenir vous en gardez de ce tournage ? Vous
m’en parliez avant I’interview, donc cela veut dire que ¢a vous a marqué ! [...] vous formiez, 1a
aussi, un couple magnifique tous les deux, d’ores et déja. ..

Eric Ruf : Et c’était la premiére fois que nous travaillions ensemble ! C’est pour cela que je m’en
souviens. On s’est rencontrés et ¢’était un trés joli film de Nina [...], dans la veine de L’Allée du Roi
[...]. Cétait Dominique Blanc aussi, Dominique Reymond, Jean-Claude Drouot. 1l y a beaucoup de
copains de plateau qui étaient la. C’était trés agréable. Puis, cette jeune Marina, je la connaissais
parce que sa mere a une grande histoire avec la Comédie-Francaise. Notre amitié a démarré un petit
peu la et nous étions déja compatibles. C’était déja un amour contrarié, semblable & Roméo et
Juliette, pendant « 1’ Affaire Dreyfus » avec 1’émancipation féminine. On s’est rencontrés 1a et on
était tellement heureux ensuite de se retrouver [...]. Il faudrait se dépécher parce qu’on va bient6t
devenir trop 4gés mais j’aurais adoré faire Le Soulier [Le Soulier de satin de Paul Claudel] avec elle
[...]. Qu’on fasse Rodrigue et Prouhéze, j’aurais adoré cela 1119,

Lors de notre second entretien en 2019, le comédien a renchéri ainsi : « Ce Pique-Nique chez
Osiris qui était donc avant [Phedre], il y avait Dominique Blanc dedans, Dominique Reymond
et toute cette bande-1a donc nous avions déja un petit peu travaillé ensemble [Marina Hands et
lui-méme] »1°, L’acteur prolonge méme sa pensée en ces termes : « Quand on a travaillé avec
quelqu’un, on a passé un cap. C’est comme si on avait transpiré ensemble [...]. De temps en
temps, on peut connaitre les gens pendant dix-quinze ans [...], et tant qu’on n’a pas joué
ensemble, il y a un degré de connaissance qu’on n’arrive pas a passer »''*. Dés lors, Eric Ruf

nous a confié ceci quant a ce « duo d’amour » claudélien exécuté aux cotés de Marina Hands :

[O]n a pratiquement tout improvisé [...]. Il [Yves Beaunesne] n’avait pas besoin de nous expliquer
comment faire les choses. Rien n’est dii au hasard et c’est dii aussi a la connaissance. L’acte II dont
je parle, le cimetiére, le difficile, on I’a improvisé avec Marina. On 1’a improvisé un jour, avec le
texte & moitié su, la brochure dans la main. Ce qui importait, 1a o on avait de la chance, ¢’est qu’on
avait travaillé ensemble et qu’on n’avait pas de pudeur. On a une chose de fraternité avec Marina.
C’est ma frangine, d’une certaine maniére. On n’a pas de pudeur physique [...]. Donc, on peut
travailler. On peut mélanger nos sueurs sans probléme. On a pu affronter ce truc-1a en se disant :
« D’accord, on voit a peu prées ce qu’ils font logiquement. Qu’est- ce qu’on peut en donner ? Dans
quelle mesure ? ». Et la seule chose qu’on pouvait faire, ¢’est d’essayer de mettre beaucoup de corps
tout en respectant beaucoup le texte!'*2,

1109 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 524.

1110 second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 538.

111 propos d’Eric Ruf.

19 min. 43-20 min.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (1/5) Apprendre ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 26 décembre 2016. France Culture.
Aprés le 8 février 1976, dans ses notes manuscrites préparatoires a L’Anneau du Nibelung, conservées a I'IMEC,
Patrice Chéreau est déja partisan de 1’idée selon laquelle le théatre est un « instrument de connaissance ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 148.
1112 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 518-519.

Cette fraternité et cette sororité nous ont été confirmées par Marina Hands au cours d’une conversation informelle
au Théatre 14, le lundi 20 janvier 2020 : « On s’appelle comme cela, effectivement ! ».
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Ce n’est donc pas le metteur en scéne qui a mené la danse mais bel et bien Marina Hands et
Eric Ruf grace a leur « complicité physique », leur « relation sensorielle » et leur allo-affection
(Pécoute de I’autre)*!'3, leur symbiose, leur osmose, leur confiance et leur compréhension
mutuelle (au sens latin du terme : cum- prehendere, ¢’est-a-dire « prendre avec », voire « étre
avec » pour pouvoir « re-faire » a chaque représentation'!#). C’est précisément ce que le
comeédien nous a confié lors de notre second entretien en 2019 : « [Cle qu’on retient en tant
qu’acteur, ce n’est pas une connaissance intellectuelle mais c’est qu’on est passé a travers. On
a compris. On a pris avec et le “pris avec”, c’est [...] de I’ordre de la sensation, de I’instinct, du
réflexe »1°, Le caractére improvisé de cette scéne claudélienne témoigne de 1’importance des
« etats de corps » des deux acteurs, en « accordanse » et en « accordage affectif » (acception
due & Daniel Sterne)**'6. Ceci explique pourquoi, quand nous I’avons interrogé a ce sujet, Eric
Ruf se souvenait davantage de cette connaissance / co-naissance partagee avec Marina Hands
que de la présence de Frédéric Seguette (I’assistant-choregraphe du metteur en scene) pour les

chorégraphier. Yves Beaunesne le confirme :

Je les ai vus se mettre dans des états extraordinaires ! Je revois encore Marina Hands et Eric Ruf
[...], en répétition, s’interrompre la ot Claudel leur demandait et le corps immédiatement faisait des
choses auxquelles ils ne s’attendaient absolument pas ! [...] On a I’impression qu’il [le metteur en
scéne] n’a presque plus grand-chose a faire tellement eux arrivent a se mettre dans des états presque
sans le vouloir et donc ils en sortent dans un état [...] de vide extréme parce qu’ils ont vécu une
expérience qui dépasse de loin ’expérience du comédien et je pense qu’en face le spectateur le
ressent [...JH"Y,

Durant les répétitions de cette scéne d’amour, le metteur en scéne affirme a I’envi qu’il se sentait
de trop et voulait méme parfois quitter la salle de répétitions, tant 1’érotisme corporel entre
Marina Hands et Eric Ruf était prégnant, bien davantage encore que dans les films pseudo-
pornographiques!'® : « En répétition, cela nous emmenait dans des endroits que je n'aurais

jamais cru pouvoir atteindre avec un comedien, et peut-étre qu'a certains moments je me sentais

113 Christine Roquet, La scéne amoureuse en danse. Codes, modes et normes de 'intercorporéité dans le duo
chorégraphique, op. cit., p. 22.

1114 Christian Hauer, op. cit., p. 21 et 26.

1115 Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 542.

1116 Christine Roquet, La scéne amoureuse en danse. Codes, modes et normes de 'intercorporéité dans le duo
chorégraphique, op. cit., p. 10 et 97.

117 Propos d’Yves Beaunesne.

27 min. 53-28 min. 56.

La foi prise au mot. 2015. Emission télévisée. Animée par Régis Burnet. Diffusée le 26 avril 2015. KTO TV.

Il le dit également dans :

Visages inattendus de personnalités. 2014. Emission télévisée. Animée par Emmanuelle Dancourt. Diffusée le 28
juin 2014. KTO TV.

46 min. 16-46 min. 52.

1118 Propos d’Yves Beaunesne au colloque Paul Claudel, résolument contemporain.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd hui, op. cit., p. 455.
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de trop, jlavais envie de partir, tant I'impudeur se lit et se vit en eux »*%°, Florence Naugrette
I’explicite, quant 4 elle, en ces termes : « Lorsqu’il [Yves Beaunesne] voyait Eric Ruf et Marina
Hands si proches, si emmélés 1’'un avec 1’autre, il avait une réaction d’admiration mais aussi
quasiment d’horreur sacrée devant la puissance de cette relation »12°. Selon Bertolt Brecht, le
théatre n’existe pas sans impudeur!?L, Cela ne démontre-t-il pas que le théatre est en tous points
comparable a un « effet secondaire de I’alchimie du Verbe »'22 2 C’est ce que semble nous
confirmer Eric Ruf, dés notre premier entretien en 2017 :

De I’intérieur, on chauffait avec Marina parce que c¢’était lourd a porter. Cette langue-la a proférer,
elle est dense. Un nombre de répliques a sortir qui sont volumineuses, qui sont sur des séquences
extrémement longues comme cela, avec des positions au sol compliquées, avec les cheveux de
Marina dans la bouche ! Et on se crachait dessus et on sortait mouillés de la transpiration de 1’autre.
C’est presque sexuel, je ne sais pas comment dire cela autrement. On était dans une grande
complicité, comme les sportifs et comme les danseurs. Cette chose-1a, elle est importante!'23,

Cette énergie qui circule de corps-a-corps ne peut que rejaillir sur le spectateur qui devient ainsi
« spectacteur »*2% La mise en scéne du désir permet, lorsque les acteurs s’abandonnent a leur
réle, une osmose des corps et une « co-construction » actoriale aboutie qui ne peut donc pas
laisser indifférent le public, tout comme le suggéere Jean-Francois Dusigne a propos du cinéma
chéraldien : « [N]ul ne peut rester insensible a la vision de ces [...] corps qui transpirent

ensemble, témoignant combien chacun des deux comédiens a non seulement accepté de se

1119 Document confidentiel remis par Yves Beaunesne, non paginé.

1120 propos de Florence Naugrette.

23 min. 32-24 min. 24.

Une saison au théatre. 2018. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 décembre 2018. France
Culture.

1121 Bertolt Brecht, Ecrits sur le théatre 1, Paris, L’ Arche, Jean Tailleur et Guy Delfel et de Béatrice Perregaux et
Jean Jourdheuil (trad.), 1972-1979, p. 162-163.

1122 Olivier Py, op. cit., p. 156.

1123 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 519.

1124 Nous reprenons ce terme a Christine Roquet.

Christine Roquet, La scéne amoureuse en danse. Codes, modes et normes de l'intercorporéité dans le duo
chorégraphique, op. cit., p. 11.

Ces propos sont également tenus par Joélle Gayot face & Florence Naugrette :

« Il faudrait pouvoir dire aux éditeurs qui n’ont pas forcément vu sur la scéne du théatre des mises en scéne de
textes de Paul Claudel, la puissance quasi kynesthésique, totalement hypnotique et ravageuse qu’opére la
profération de la langue sur le spectateur, sur le corps du spectateur. C’est quelque chose de trés étonnant. C’est-
a-dire que Claudel, ce n’est pas éthéré, ce n’est pas vaporeux. Claudel, c’est de la terre, c’est du torrent, c’est de
la boue. C’est un écrivain qui a vécu en Bourgogne. C’est un paysan, au départ [...]. Il y a quelque chose de ca
dans son écriture [...]. Pour reprendre un terme qu’aimait décidément beaucoup employer Paul Claudel, on est
« ensemenceés » [...], parce que [...] il y a un tel éros dans cette langue, il y a une telle libido que c’est une énergie
que n’arréte pas le quatriéme mur. Elle circule ».

21 min. 30-23 min. 32.

Une saison au théatre. 2018. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 décembre 2018. France
Culture.
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mettre en état de désirer et de se laisser désirer par le corps de I'autre. Comment ne pas étre

troublé par I’impudeur avec laquelle ils se sont ainsi livrés [...] ? »12°,

Dans le méme ordre d’idées, voici les propos de Clément Hervieu-Léger tenus lors des

premiéres répétitions de I’opéra wagnérien Tristan und Isolde aux c6tés de Patrice Chéreau :

Ce fut magnifique de voir la rencontre de leurs deux corps [de Waltraud Meier et de lan Storey], a
terre, commengant a se lover 1’un dans 1’autre, puis se reconnaissant au réveil... Et 1a a été le génie
de Patrice : pour raconter 1’histoire de deux étres qui se retrouvent sur un bateau aprés tant d’années
de séparation, il a fait en sorte que les répétitions au plateau a Milan soient de vraies retrouvailles
pour les deux interprétes. Ce travail préparatoire avait aussi permis d’évacuer une certaine forme de
timidité*!?®.

A en croire Vincent Huguet, il en va de méme pour la mise en scéne de Patrice Chéreau de Réve

d’automne de Jon Fosse (2010)*'%’, « oratorio de désir, rejet, amour et deuil »*28 :

Pour dire la force du premier face-a-face de Réve d’automne, entre un homme et une femme qui se
sont aimés et se retrouvent, Patrice Chéreau parle aux comédiens de Tristan und Isolde, cet autre
couple qui s’est aimé follement dés le premier regard et se retrouve dix ans plus tard, aprés un
interminable silence. Quels gestes ? Quels regards ? Quelle intonation peut bien prendre la voix ? Et
le temps, qui abandonne soudain sa linéarité pour le vertige des boucles. Il n’y a sans doute pas de
mot pour dire ce que fait alors le « metteur en scéne » ou le cinéaste, cet homme qui va faire voir
aux autres, qui va faire exister fugitivement I’instant ol deux personnes qui se sont aimées se
retrouvent!2°,

Voila un nouveau lien établi avec Patrice Chéreau. En effet, Clément Hervieu-Léger insiste sur
le fait que ce metteur en scéne impose une proximité aux acteurs : « I’un sur ’autre ou serrés
I’'un contre l'autre, comme Valéria Bruni-Tedeschi et Pascal Greggory dans Réve
d’automne »*. Les comédiens se voient donc confrontés a la transpiration et a I’odeur

corporelle de I’autre.

1125 Jean-Francois Dusigne, « Débusquer I’émotion », op. cit., p. 109.

1126 Clément Hervieu-Léger, « L’obsession du récit », in Sarah Barbedette et Pénélope Driant (éds.), op. cit., p. 96.
1127 Marina Hands devait initialement interpréter le role féminin principal de ce spectacle : « travailler & nouveau
sous la direction de Patrice Chéreau. Au théatre de la Ville, a Paris, ce sera Réve d'automne de Jon Fosse, puis
nous partirons en tournée avec ce spectacle ».

Propos de Marina Hands.

Roland Massaubau, « Théatre : Marina Hands : « Ysé est une femme insoumise » », article consulté en ligne sur
https://nimes.maville.com/actu/actudet_-theatre-marina-hands-yse-est-une-femme-insoumise- 41878-

1144939 actu.Htm le 14 mai 2020.

C’est finalement Valeria Bruni-Tedeschi qui remplace Marina Hands aux c6tés de Pascal Greggory.

1128 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 317..

1129 \V/incent Huguet, « De la maison des pensées », in Patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 114.
Propos de Patrice Chéreau : « Ce qui m’intéressait [...] beaucoup, ¢’était I’histoire d’amour magnifique entre les
deux, qui est plus de la moitié de la piéce. Réve d automne, c’est une scene a deux pendant la moitié de la piéce ».
Hors-champs. 2013. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 9 septembre 2013. France Culture.

24 min. 37-24 min. 48.

1130 Clément Hervieu-Léger, « Jai appris de Patrice que rien n’était détail », in Myriam Tsikounas et Marie-
Francoise Lévy (éds.), op. cit., p. 340.
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De surcroft, cet instant chorégraphié dans le spectacle claudélien nous parait
s’apparenter a un contact improvisation, méthode due a Steve Paxton dans les années 1970 et
propre a la danse contemporaine. Généralement en duo, le contact improvisation requiert un
« engagement total de la corporéité »13! et repose sur le déséquilibre ainsi que sur la perte de
controle « de ses habitus perceptifs et moteurs »'132. Lors d’un contact improvisation, axé sur
la communication par le toucher!**®, la domination se voit partagée entre la femme et ’homme,

car seule compte I’interaction. Selon Christian Hauer :

[S]ans connaissance relationnelle implicite, la relation implicite partagée est impossible [...], le lieu
méme de la rencontre artistique incarne une certaine connaissance relationnelle implicite et rend
possible une relation implicite partagée, ce qui est la raison d’étre de cette relation intersubjective —
tout en nourrissant et en faisant évoluer en retour la connaissance relationnelle implicite de
départts,

Il faut donc nécessairement qu’un contact s’opére entre les deux partenaires qui sont obligés
d’accepter de porter ou de se laisser porter. Les respirations doivent s’accorder et la « sensibilité
corporelle » doit se développer de part et d’autre pour pouvoir favoriser la proprioception!*®,
C’est exactement ce qui se passe lors de ce « duo d’amour ». Soit les propos d’Eric Ruf lors de

notre second entretien en 2019 :

[I1 est utile d’avoir déja senti nos peaux avec un partenaire parce qu’on n’a pas de mauvaise pudeur
de la premiére fois. On a déja joué, on a déja tourné ensemble, on s’est déja embrassés, on a déja
fait des amants, on s’est déja entendus, on s’est déja adorés, on s’est déja oublié donc tout compte
fait, c’est quand méme plus simple!?3e,

La peau (r)eveillée, la respiration, la vibration et le souffle conjoints de ces deux comediens
peuvent se définir comme un passage allant de 'intérieur vers 1’extérieur, autrement dit de
I’intime a I’extime et inversement : « Lors d'une scene érotique, il faut étre vrai et sentir le
soufre », pour reprendre les propos de Fanny Ardant'3’. Cette derniére affirme également :
« Ce n’est pas anodin d’embrasser quelqu’un. Ce n’est pas anodin de le regarder dans les yeux.

Donc, c’est vrai, quand on est acteur [...], on revient [au] carnale »''38 autrement dit au corps

1131 Christine Roquet, « Méditations sur le porter », op. cit., p. 196.

1132 1 dem.

Steve Paxton, « Transcription », Nouvelles de Danse, n° 17, octobre 1993, p. 40.

1133 Steve Paxton, « Q & A », Nouvelles de Danse, n° 38/39, été 1999, p. 69.

1134 Christian Hauer, op. cit., p. 21-22.

1135 |_a proprioception est a envisager comme un éveil a la fois corporel et sensitif.

Christine Roquet, « Méditations sur le porter », op. cit., p. 201.

1136 Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 532.

1137 Propos de Fanny Ardant.

25 min. 20-25 min. 32.

Une saison au théatre. 2019. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 23 juin 2019. France Culture.
1138 Propos de Fanny Ardant.

24 min. 45-25 min. 08.

C & Vous. 2019. Emission télévisée. Animée par Anne-Elisabeth Lemoine. Diffusée le 31 janvier 2022. France 5.
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dans sa dimension charnelle. C’est la raison pour laquelle cette scéne n’aurait pas été la méme
avec deux autres acteurs et c¢’est pourquoi ce « duo d’amour » est plus que du théétre. Le
« moment-présent [...] peut permettre d’accéder a autre chose »'3°, Quand « ce moment-
maintenant est accepté par les deux protagonistes, qu’il est saisi dans sa plénitude, quelque
chose advient et change la connaissance relationnelle implicite »'4°, faisant place a une
rencontre. Eric Ruf le confirme :

[Q]uand vous avez échangé le plateau, dans des roles de cousinage, de fraternité, de jeunes premiers
et de jeunes premiéres, partagé une maison comme la Comédie-Francaise aussi, on ressemble un
petit peu, Marina et moi, a ces héros tragiques qui se sont connus trop jeunes pour pouvoir s’aimer.
D’une certaine manicére, il y a quelque chose comme ¢a. On est nés ensemble. Il y a quelque chose
de semblable. On a nagé dans les mémes eaux donc ¢a nous aide aussi [...]. Il y a des roles ou il faut
étre ensemble pour parler de séduction et d’amour. II faut étre athlétique a deux. On fait un porté de
cirque [...]. Et dans ce genre de cas, il est bon de ne pas avoir de pudeur [...]. Il y a certains
répertoires ou votre partenaire doit étre a coté de vous, pas forcément en face. Et pour cela, il faut
se rassurer, il faut se sentir, pouvoir se toucher sans devoir se dire : « Est-ce que je peux te toucher ? »
ou regarder ce que je vais toucher ou « c’est la premiére fois que je vais te toucher ». C’est comme
cela qu’on appelle, je crois, la proprioception*#!,

Cette expression corporelle singuliére apparait matricielle de cette mise en scene, tout
comme la danse d’Anne-Marie Stretter et de Michael Richardson pour I’écriture du roman Le
Ravissement de Lol V Stein par Marguerite Duras'!*?. Aprés avoir lu, avec grand intérét, le
mémoire de master de Corentin Lahouste (docteur a ’'UCL, Louvain-la-Neuve, Belgique), il
apparait que, dans I’'un et I’autre cas, la danse métaphorise 1’acte sexuel du couple édénique, a
savoir Adam et Eve. En I’occurrence, dans le « thétre intime », le couple est animé par un
désir, torturant et nostalgique, proche de la « figure primitive » d’Adam et Eve!'*3, Par essence
union charnelle et offrande corporelle a autrui, la danse tend a recomposer le rapport sexuel.

Dans son ouvrage Le Corps et sa danse, Daniel Sibony témoigne du fait que la danse est

Fanny Ardant dit aussi : « Je trouve que, dans la pudeur, ¢ca permet une tension [...] dans tout ce qui n’est pas
montré, dans I’art de Pellipse, [...] de suggérer : quelque chose qui fait plus appel a I’intelligence et a 1’émotion
plutdt que de faire partie du documentaire. Il faut laisser la place au réve. Alors, pour moi, la pudeur, ¢a sous-
entend, comme une force de retenue, donc plus de force ».

25 min. 30-26 min.

C a Vous. 2019. Emission télévisée. Animée par Anne-Elisabeth Lemoine. Diffusée le 31 janvier 2022. France 5.
1139 Christian Hauer, op. cit., p. 23.

1140 1dem.

1141 second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 545.

Ce terme « co-naissance » va d’autant mieux au répertoire claudélien que Paul Claudel affirme a I’envi que 1’on
« nait avec » Dieu.

Précisons aussi qu’en regardant fixement Marina Hands, Eric Ruf revendique 1’idée selon laquelle il existe a la
Comédie-Francaise une qualité de jeu, & nulle autre pareille.

Profession Comédie.ne de la Comédie-Francaise. Emission télévisée. Animée par Antoine de Caunes. Diffusée le
17 janvier 2022. Canal +.

1142 Corentin Lahouste, Figurations du transcendant. L'acte sexuel comme absolu chez Marguerite Duras, Hervé
Guibert et Jean-Philippe Toussaint, Mémoire de Master présenté a I’UCL, Faculté de Philosophie, Arts et
Lettres, Louvain-la-Neuve, (Christophe Meurée et Myriam Watthee-Delmotte, directeurs), 2015, p. 26.

1143 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 33.
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intimement liée au terme « offrande » : « La danse aussi est un sacrifice éludé : on offre son
corps, tout entier, mais on n’en finit pas de Ioffrir »*44, Daniel Sibony ajoute : « La danse n’est

pas muette ; elle est langage dans ses “mots” ; elle en joue a plusieurs niveaux — d’intensité,

d’énonciation —, mais ce qu’elle dit, nul autre mot dans d’autres langues ne peut le dire »14°, A

1’image des deux danseurs durassiens, Marina Hands et Eric Ruf expriment ostensiblement, par
de simples gestes des bras et des mains, 1’érotisme entre Ysé et Mesa ainsi que leur désir I'un
pour ’autre. Le mouvement dansé et 1’élan des corps font ainsi écho a I’acte sexuel. En effet,

le « duo d’amour » claudélien invite a la caresse et a I’érotisme :

Imaginez un instant ce que serait 1’érotisme sans les mains. Pas de caresse, pas de précision, pas de
sensualité langoureuse a fleur de peau. Mais a I’inverse, place a I’inventivité, a I’imagination. Le
corps est redécouvert de fagon a combler I’absence de I’instrument du toucher [...]. Mais la main
est-elle vraiment ce lien qui unit notre corps a celui d’un autre ? D’ou vient la jouissance de la
caresse ? Du contact d’une altérité radicale que 1’on sait insaisissable ou du désir inassouvi de
possession de 1’autre ? [...]. Du toucher a la caresse, ce sont les sens qui s’entremélent. De méme
qu’une voix peut nous toucher par sa mélodie, de méme qu’un regard peut s’entendre, les mains
observent autant qu’elles palpent, scrutent autant qu’elles frolent et se reflétent a I’infini dans leur
propre toucher touchant146,

Si le geste caressant est intimement 1i¢ au désir charnel et a I’érotisme, il y a lieu de
s’interroger sur la finalité du geste caressant. L’érotisme est avant toute chose «un
échange »™4" qui peut étre gestuel et « un rapport a autrui », a la peau et a I’épiderme de
’autre!'*8. L’érotisme est donc une question « intercorporelle » et « intersubjective »4°,
Qu’attendons-nous de ’autre qui fait ’objet de la caresse ? Loin d’étre anodine, la caresse

concerne I’étre et demeure fonciérement ontologique*>

. « Il s’agit du trés précisément humain
de ’homme qui se joue dans la caresse »!°%, car, qui dit caresse, dit intention et désir. La caresse

concerne a la fois soi et I'autre. Il faut pouvoir compter sur la subjectivité d’autrui. C’est la

1144 « SIBONY, Daniel. Le Corps et sa danse. Paris : éditions du Seuil, 1995, p.45 ».

Ilham Al-Hamdani, op. cit., p. 232.

1145 « SIBONY, Daniel. Le Corps et sa danse. Op. cit., p. 88 ».

Ilham Al-Hamdani, op. cit., p. 233.

1146 Propos d’Adéle Van Reeth.

1 min. 13-2 min.

Les chemins de la philosophie. 2011. Emission radio. Animée par Adéle Van Reeth. Diffusée le 13 septembre
2011. France Culture.

1147 Propos de Philipe Guisgand.

Philippe Guisgand, art. cit.

1148 Propos d’Adéle Van Reeth et de Philipe Cabestan qui commente L Etre et le Néant de Jean-Paul Sartre.

8 min.-10 min. 23.

Les chemins de la philosophie. 2011. Emission radio. Animée par Adéle Van Reeth. Diffusée le 13 septembre
2011. France Culture.

1149 1dem.

1150 propos d’Adéle Van Reeth et de Philipe Cabestan qui commente L ‘Etre et le Néant de Jean-Paul Sartre.

8 min.-10 min. 23.

Les chemins de la philosophie. 2011. Emission radio. Animée par Adéle Van Reeth. Diffusée le 13 septembre
2011. France Culture.

1151 1dem.
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raison pour laquelle une certaine maturité ainsi qu’une maturation du désir S’avérent
nécessaires. Cela peut conduire a la violence et a 1’érotisme'®?. Autant de caractéristiques de

ce « duo d’amour » claudélien.

Par ailleurs, selon Philippe Guisgand, il faut que le corps soit disponible pour étre en
« état de danse ». Il reprend les propos de Dominique Dupuy, a savoir : « une situation proche
du vide [...], une sorte d’absence, de silence d’ou tout peut surgir »'°3, Ce vide primitif et cette
disponibilité, cette offrande et cet abandon corporel qui lient le théatre au sacré, Marina Hands
et Eric Ruf les ont trouvés dés la premiére répétition. Eric Ruf en témoigne : « [S]ur une scéne
comme cela qui doit se faire un peu dans un grand laché, finalement ce qu’on a joué au bout de
cinquante représentations n’était pas si loin de ce qu’on avait fait la premiere fois et c’est assez
normal »'%, A chaque représentation, ils revivent leur premiére fois en répétition, fondée sur

un « non savoir ». Yves Beaunesne le confirme :

[C]hez Claudel ce n'est pas la compréhension intellectuelle qui est premiere : il veut d'abord nous
faire entrer dans un mouvement. On ne peut pas s'empécher d'avoir des images quand on lit, et plus
encore quand on dit Claudel, et elles sont premieres par rapport a la compréhension intellectuelle.
C'est ¢a qui est formidable, c'est d'abord un monde d'images et de sensations!*%5.

Eric Ruf abonde en ce sens. Selon lui, ce n’est pas le travail de lecture a la table qui fait naitre
la vérité. Elle n’apparait qu’une fois que I’acteur se I¢ve, essaye et expérimente naivement la
langue a travers son corps. Dés lors, pour un comédien, « savoir par cceur » revient a « savoir
par corps ». Valere Novarina en témoigne : « Au théatre, c’est par la chair que tout se délie et
se comprend »1° ]I s’agit davantage d’incarnation que de mémoire pure. Il existe ainsi une
forme de connaissance propre a l’art théatral, de laquelle le comédien est en charge, qui
n’appartient qu’au théatre et qui a trait au mystére de I’acteur et a sa présence dans le temps
réel de la représentation. Odette Aslan confirme que ce qui produit du théatre, ce sont « les
corps [...], la dynamique, la pertinence de la gestuelle et le degré de présence des

interprétes »'%”. Dans le méme ordre d’idées, Eric Ruf définit le comédien comme « une béte

1152 propos de Clara Da Silva et de Philipe Cabestan.

11 min. 50-13 min. 20.

Les chemins de la philosophie. 2011. Emission radio. Animée par Adéle Van Reeth. Diffusée le 13 septembre
2011. France Culture.

1153 « Dominique Dupuy, « Le corps émerveillé », Marsyas n° 16, décembre 1990 ».

Propos de Philipe Guigand.

Philippe Guisgand, art. cit.

1154 Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 532-533.

115 Document confidentiel remis par Yves Beaunesne, non paginé.

1156 « [Valére Novarina] L ’Envers de [ esprit, Op. cit. [Editions P.O.L., Paris, 2009], p. 60 ».

Ilham Al-Hamdani, op. cit., p. 227.

1157 Odette Aslan, op. cit., p. 20.
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de somme » et un « porteur d’eau » qui fait le singe et accepte de se laisser traverser par la

langue claudélienne afin de faire passer le sens'!®® :

Un acteur est celui qui doit lacher le sens. La grande scéne du cimetiére chinois dans Partage de
midi pourrait étre étudiée par cinq spécialistes de Claudel, personne ne serait d’accord. Toutes les
acceptions ou projets, quand bien méme légitimes ou pertinents, feraient débat. Car, il faut, a un
moment, que les deux acteurs se Iévent et essaient [...]. Soudain tout le monde s’exclame, « Ah ¢’est
cela ! » parce que le sens passe!'®.

C’est bien par le seul truchement de ’acteur que le discours claudélien peut devenir discorps et

toucher a I’universel*160,

1161

2.4 «Du désir, on ne peut s’approcher qu’en dansant »*°* : vers I’intimité de ’acte sexuel

Dans sa thése de doctorat consacrée a I’intimité chéraldienne, Valérie Nativel reprend
a son compte une analyse élaborée par Agathe Dumont relative aux formes chorégraphiques
breves (ex. : hip-hop) pour tenter de définir le break, caractéristique de I’ultime version de La

Solitude koltésienne :

La forme bréve en danse peut [ ...] étre vécue comme I’expérimentation d’un vertige du mouvement.
Aucun espace ne semble impossible pour ces danses ; si le corps cherche au-dela de ses limites
physiologiques, c’est qu’il ne se lance dans ce vertige que pour un temps limité. L’éphémeére de ces
danses donne au mouvement une qualité de la « derniére chance ». Ce vertige devient par ailleurs le
principe moteur — poétique et physiologique — de la danse, hon pas comme « laiss[er] faire » mais
comme « lach[er] prise ». 1l s’agit donc d’un parti pris tonique ou I’aspect performatif est vite relayé
par une qualité d’écriture juste et nécessaire. On peut ainsi toucher le relachement par la virtuosité,
toucher la composition par I’improvisation et la pérennité d’un matériau corporel par 1’éphémeére
d’une expérience fulgurante!®2,

1158 Propos d’Eric Ruf.

- 1h 44 min. 25-1h 48 min.

Denis Guénoun, « Théatre et poésie », vidéo consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=znOHp1f-
SAK le 8 mai 2020.

- 11 min. 55-13 min. 10.

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 26 décembre 2016. France Culture.

- 32 min. 14-33 min. 04.

Citedelareussite TV, « Cité de la réussite 2017 - 38 - Art, éducation, entreprise... », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=2Jb723yBfUk le 8 mai 2020.

1159 Eric Ruf, « Réflexions sur la création et ses processus », op. Cit., p. 277.

Odette Aslan rappelle qu’en allemand, « répéter » se dit « proben », autrement dit « essayer ».

Odette Aslan, « Introduction. Répéter. To rehearse. Ensayar. Proben », in Georges Banu (éd.), Les répétitions :
de Stanislavski a aujourd'hui, Arles, Actes Sud, 2005, p. 25.

1160 propos de Philipe Guigand.

Philippe Guisgand, art. cit.

1161 Titre de Darticle de Didier Plassard : Didier Plassard, « Du désir, on ne peut s’approcher qu’en dansant. Sur
quatre mises en scene de Christine Letailleur », Alternatives théatrales, n°104, 2010, p. 2-5.

1162 « Agathe Dumont, « Danses : la course au temps et a I’espace. Un regard sur la fulgurance », journées d’étude
de I’école doctorale ASSIC (Paris II1), Les formes bréves, INHA, 12 et 13 mai 2007, texte inédit ».

Valérie Nativel, La représentation de 'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 214.
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Ce qui se passe, d’une part, entre Hippolyte et Aricie dans la mise en scéne chéraldienne de
Phédre de Jean Racine et, d’autre part, entre Mesa et Ysé dans la mise en scéne beaunesnienne
de Partage de midi de Paul Claudel nous parait intrinsequement lié a ces dires énoncés ci-

dessus. Adepte du corps-a-corps, Patrice Chéreau n’a pourtant jamais mis en scéne de ballet :

A moins qu’il n’ait jamais rien fait d’autre. Son propre corps est déja un instrument de travail
primordial. A la fois taureau et torero, lion et dompteur, il est célébre pour arpenter les plateaux a
grandes enjambées, comme un marathonien de haut niveau [...]. Ange gardien, alter ego, seconde
peau, Patrice Chéreau aime coller physiquement aux acteurs. Comme son pére peintre, il a besoin
de travailler la matiére, de la pétrir de ses [...] mains [...]*63,

Nous souhaitons insister sur ce fait, car c¢’est important : I’ombre de Patrice Chéreau plane sur
tous ceux qui ont travaillé avec lui. Il nous apparait donc qu’a I’image d’Hippolyte et d’Aricie
sous la direction de Patrice Chéreau, le « duo d’amour » claudélien, improvisé en repétition et
exécuté par Marina Hands et Eric Ruf sous le regard d”Yves Beaunesne, fait également écho au

film Intimité, cristallisation de 1’esthétique chéraldienne®'®*,

Inspiré par la nouvelle Nightlight (Veilleuse, extraite du recueil Des bleus a
I’amour*'®) et le roman Intimacy (Intimité) d’Hanif Kureishi, auteur découvert aux cotés de
Bernard-Marie Koltes, ce film permet a Patrice Chéreau d’explorer les rapports entre les
femmes et les hommes, la sexualité et les relations entre théatre et sensualité. Ce film raconte
« I’histoire d’une passion sexuelle »*1%, semblable a celle vécue par Marguerite Pélicier, la
mére de Partiste’'®’. Cette production chéraldienne, au récit minimaliste, au nombre réduit de
comediens et a la mise en scene épurée, se construit a partir de la « sexualité muette » partagée,
a sept reprises, chaque mercredi, par Claire et Jay!'®8. Les rapports sexuels entre ces deux corps

se trouvent au fondement de la narration6° :

1163 Propos de Marine Landrot.

Marine Landrot, « “Patrice” raconté par ses acteurs. Leur ami Chéreau », Télérama, n°2766, 15 janvier 2003, p. 52.
1164 Dominique Blanc confirme que Patrice Chéreau entend, notamment lors du tournage du film Ceux qui
m’aiment prendront le train, « arracher » les « vérités » et les « intimités » des comédiens.

33 min. 46-34 min.

Frédéric Bonnaud, « Patrice Chéreau, affinités électives. Table-ronde », vidéo consultée en ligne sur
https://www.cinematheque.fr/video/964.html le 15 mai 2020.

1185 « Hanif Kureishi, Des bleus a I’amour, Paris, Christian Bourgois, 1998 [310 p.] ».

Valérie Nativel, La représentation de ['intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 150.
1186 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 113.

Ana Vinuela précise que Patrice Chéreau se sert pour la premiére fois de la langue anglaise pour pouvoir tourner
ce film.

Ana Vinuela, « L’aventure transnationale d’Intimité », in Pascale Goetschel, Marie-Frangoise Lévy et Myriam
Tsikounas (éds.), op. cit., p. 366.

1167 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 134.

Propos de Patrice Chéreau.

Marie-Laure Blot, op. cit., p. 90.

1168 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 115.

1189 Un tel parti pris ne va pas sans produire des tensions, tant en France qu’en Angleterre, les deux pays
coproducteurs de ce film.
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Ils font ’amour a méme le sol comme on livre une bataille. Ce n’est qu’un début mais ou se joue
déja I’un des paris du film : la représentation du désir physique [...], ces scénes possédent une beauté
inédite : fébriles mais pas frénétiques, impudiques sans étre obscenes, elles donnent a suivre, le
rougissement des peaux, la concentration quasi douloureuse des regards**’.

Patrice Chéreau n’a laissé aucunement place a I’improvisation, tant ces scénes d’amour revétent
une importance dramaturgique. II s’agit de ressentir réellement ce qu’éprouvent les
personnages. C’est la raison pour laquelle Dartiste s’est interdit de recourir a la caméra a
I’épaule lors de ces scénes d’amour. Les didascalies ont été répétées comme des dialogues de
théatre. Patrice Chéreau est seul avec Kerry Fox et Mark Rylance, ses deux comédiens, nus, en
vue de produire une « chorégraphie de ’acte sexuel »''™*, Mark Rylance affirme que cette
expérience fut malaisée a vivre pour lui, car il était, au méme titre de Kerry Fox, décortiqué
jusqu’a la moélle. Patrice Chéreau entend tout montrer, y compris une « laideur sublime »172,
a travers I’ceil haptique de la caméra. Générateur d’une « pulsion scopique »'1"3, ce procédé
s’avere vecteur d’un malaise auprés des spectateurs qui parviennent, par leur simple regard, a
palper la peau des acteurs. Intégré a I’histoire des émotions, cet acte sexuel génere deux
questions centrales. Que signifie faire I’amour avec quelqu’un et qu’est-ce qu’un couple ? En
effet, cet acte sexuel interroge la construction et la durée d’une relation ainsi que le fait de
recourir au toucher plutot qu’a la parole. Cet acte sexuel confronte également le spectateur a
I’angoisse de communiquer, a une sexualité torturée et a ’amour désespéré qui unit Claire et
Jay. Cet acte sexuel invite aussi a comprendre 1’évidence, I’événement d’une « vraie rencontre »
qui provoque un choc corporelt*’ I’introduction du sentiment amoureux dans le jeu des
corps et I’explication de I’abandon de leur corps, précisément. La nudité devient ainsi
spirituelle. Intimité établit aussi un écho entre le Sonnet 129 de William Shakespeare et Une

saison en enfer d’Arthur Rimbaud!!’®, car la sexualité fait place a la solitude de I’étre humain.

Ana Vinuela, « L’aventure transnationale d’Intimité », in Pascale Goetschel, Marie-Frangoise Lévy et Myriam
Tsikounas (éds.), op. cit., p. 371.
1170 Colette Godard cite des propos lus dans Télérama : Colette Godard, Patrice Chéreau : untrajet, op. cit., p. 248.
1171 Propos d’Hanif Kureishi traduits par Jean Rosenthal : Jean Rosenthal, « Nous deux », in Patrice Chéreau, et
Anne-Louise Trividic, Intimité : le scénario, d'aprés des récits de Hanif Kureishi, Paris, Christian Bourgois, 2001,
p. 19.
C’est également le cas dans Lady Chatterley, film réalisé par Pascale Ferrand, avec Marina Hands dans le role
principal. A ce propos, nous renvoyons le lecteur & notre article :
Marine Deregnoncourt, « La représentation littéraire et filmique de 1’érotisme féminin dans Z’amant de Lady
Chatterley de D. H. Lawrence », Revue Legs et Littérature, n°13, 2019, p. 209-220.
1172 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 307.
173 - Valérie Nativel, « Appréhender les images. Patrice Chéreau, du théatre au cinéma », in Gilles Declercq et
Stella Spriet (éds.), Fascination des images, images de la fascination, op. cit., p. 269.

- Pierre Frantz, op. cit., p. 36.
1174 Anne-Louise Trividic, « Ca prend un drole de tour », in Patrice Chéreau et Anne-Louise Trividic (éds.), op.
cit., p. 39.
1175 Hormis le fait d’avoir grandement influencé non seulement Paul Claudel, mais aussi Patrice Chéreau, Arthur
Rimbaud est également comparable, a en croire Anne Delbée et Patrick Dandrey, a Jean Racine.

232



Dans le scénario de ce film élaboré par Anne-Louise Trividic et Patrice Chéreau®’®, il
existe ce type d’indications, reformulées par nos soins :
- Se regarder ;
- Prendre en considération le corps de I'autre ;
- Respirations sonores et peaux collantes ;
- Btre serrés 1’un contre I’autre, a s’en étouffer ;
- Se heurter corporellement ;
- S’empoigner ;
- Souffle coupé ;
- Rage ;
- Avoir les yeux remplis de larmes ;
- Redécouvrir le sens du toucher ;
- Lumigre sur ces amants qui ont partagé I’accouplement ;
- Se regarder profondément, comme pour entrer en 1’autre ;
- Corps-a-corps auquel il s’agit de résister ;
- Laisser la femme puis I’homme prendre le controle ;

- Ecouter 1’autre de tout son étre.

Toutes ces indications ont trait & un apprentissage sexuel. Par conséquent, les deux
acteurs d’Intimacy ont vraisemblablement dd se faire réciproquement confiance, sans la
moindre retenue. Cela ne signifie pas pour autant qu’ils aient di se livrer a des préliminaires,

mais les scénes d’amour :

exigent de chacun une aptitude secrete, aptitude qui départage sans doute, aux yeux de Chéreau, les
grands acteurs des moins talentueux : par quelle préparation, tout a fait autonome, parviennent-ils a
développer leurs antennes sensibles a chaque prise, a se mettre “a fleur de peau” pour frémir au
moindre toucher et se laisser entralner comme malgré soi dans le rapport convulsif qu’il aura
déclenché, contact irruptif suivi de réponses en chaine abolissant une 4 une toute retenue... ™7’

- Propos d’ Anne Delbée.

37 min. 35.

Centre International Jean Racine, « “Le son de Jean Racine”, par Anne Delbée », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=Wvrf2GOWY|M le 17 janvier 2022.

- Propos de Patrick Dandrey.

Patrick Dandrey, « La Voix d’un texte : Racine », conférence donnée, le 9 octobre 2015, lors d’un cycle de lectures
commenté a I’Ecole normale supérieure en 2015-2016.

1176 Anne-Louise Trividic, « Ca prend un drole de tour », in Patrice Chéreau et Anne-Louise Trividic (éds.), op.
cit., p. 125.

177 Jean-Frangois Dusigne, « Débusquer I’émotion », op. cit., p. 109.
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Tel est bien ce qu’il advient dans le « duo d’amour » claudélien'’8, Anne-Francoise Benhamou
postule également que les rapports entre Tristan et Isolde dans ’opéra wagnérien mis en scéne,

en 2007, par Patrice Chéreau font écho aux amants d’Intimité'1’®,

En outre, Colette Godard affirme que ce film s’apparente a un « thriller des
sentiments »18, Effectivement, la parole, défective lors des rapports sexuels, décide Jay a
enquéter et a suivre Claire. Apres avoir quitté femme et enfants, Jay réside dans un entresol
londonien insalubre. Jay va découvrir que Claire se trouve elle aussi dans une énigme et une
impasse Vvis-a-vis de son métier d’actrice. Chaque semaine, elle donne des cours de théatre a
des amateurs dans une « cave sordide » d’un pub londonien®!, Lors d’un de ses cours, deux
comédiens amateurs, une femme et un homme, répétent un affrontement amoureux, ressemblant
étrangement et de facon extrémement troublante a la sexualité brutale que Claire connait avec
Jay. La repétition théatrale s’avere ainsi proche de la sexualité filmique. Cette répétition
théatrale confronte donc Claire a sa propre intimité. D’ailleurs, la peau de I’actrice Kerry Fox
est d’importance, tant d’un point de vue narratif que d’un point de vue esthétique*82. En effet,
c’est sur sa peau (grain de la peau, rougeur et sueur) que se lit le désir'®3, Selon David Vasse,
’actrice et le spectateur se voient exposés a un interdit, a savoir « du sexe non simulé dans un
film non pornographique »'84. Se joue entre la comédienne et le metteur en scéne une
« exigence pudique d’impudeur »''%, La caméra prolonge le corps de la comédienne. Dans ce
film, Patrice Chéreau a voulu se servir des présupposés nécessaires et requis au théatre. Il y
existe une vertu et une nécessité « de s’écouter, de se regarder vraiment, de donner et de prendre

de autre »'186 :

1178 C’est visible également dans Lady Chatterley, film réalisé par Pascale Ferrand, avec Marina Hands dans le
réle principal.

1179 Anne-Frangoise Benhamou, « Cingquante ans de théatre au présent », Opéra et mise en scéne. Patrice Chéreau,
op. cit., p. 118.

1180 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 244.

1181 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 116.

1182 Cette actrice néo-zélandaise a obtenu le prix d’interprétation féminine lors du festival de Berlin pour ce film.
Valérie Nativel, La représentation de ['intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 231.
1183 Frangoise Zamour, « Le théatre des corps, notes sur le cinéma de Patrice Chéreau », in Gérard-Denis Farcy et
Jean-Louis Libois (éds.), op. cit., p. 84-87.

1184 Propos de David Vasse repris par Valérie Nativel.

Valérie Nativel précise que : « Le caractére pornographique potentiel est annulé par le “jusqu’au-boutisme” de la
représentation ».

Valérie Nativel, « Appréhender les images. Patrice Chéreau, du théatre au cinéma », in Gilles Declercq et Stella
Spriet (éds.), Fascination des images, images de la fascination, op. cit., p. 279-280.

1185 | dem.

1186 Propos de Patrice Chéreau dans : Frédéric Sojcher, op. cit., p. 98.
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[Q]w’est-il d’autre, le théatre, que ’irruption d’un instant exceptionnel ou deux étres « se répondent
vraiment », ou a travers le jeu ils dévoilent d’eux-mémes quelque chose d’intime, oi une déchirure
secréte force le chemin vers le jour et se donne & voir ?[...]. A quoi I’acteur selon Chéreau travaille-
t-il en effet, sinon a rendre publique la part de lui la plus intime ?11¢7.

1188

2.5. Le film de Claude Mouriéras: « I’inadaptation cinématographique » au cceur de

I’intime

En ultime instance, abordons le film de Claude Mouriéras, réalisé a partir de la
distribution de la mise en scéne beaunesnienne de Partage de midi de Paul Claudel!®°.
Envisageons en quoi cette « inadaptation cinématographique » participe a un phénomeéne
d’ « ascése de I’intime »'1% et constitue, en cela méme, une parfaite entrée en matiére en vue

de la deuxieme partie de notre thése.

A la demande en 2008 de Muriel Mayette (Administratrice Générale de la Comédie-
Francaise de 2006 a 2014), un réalisateur de cinéma différent chaque année crée un film a partir
d’un spectacle issu de la programmation d’une saison a la Comédie-Francaise. Interprétes de
ces textes, les comédiens de la troupe se voient confrontés a un nouvel instrument, a savoir la

caméra et a une proposition artistique, un espace et un regard inédits, ceux du cineaste.

Avec un budget de 700 000€, cette réalisation de Claude Mouriéras a été tournée en
une semaine, dans des décors naturels, au cours de 1’été 2008. Soit les propos d’Héléne Saillon,
directrice adjointe de la fiction sur France 2 : « Nous voulions travailler avec la Comédie-

Francaise et offrir une autre maniére de faire découvrir une piéce »'1%. Ce film de Claude

1187 Anne-Frangoise Benhamou, Patrice Chéreau. Figurer le réel, op. cit., p. 122 et 128.

« Un grand acteur, c’est quelqu’un qui est capable d’étre intime en public ».

Propos de Constantin Stanislavski repris par Gilles David lors de sa « Causerie », le vendredi 3 juillet 2020 a 19h
sur « La Comédie Continue... encore ! », (WEB-TV éphémére de la Comédie-Francaise, qui a perduré lors du
premier déconfinement relatif a la pandémie du Coronavirus).

31 min. 38-32 min. 08.

1188 Nous reprenons ce terme d’« inadaptation » a Julia Gros de Gasquet.

Julia Gros de Gasquet, « Filmer L [llusion comique, réécrire Corneille ? A propos du film de Mathieu Amalric a
la Comédie-Francaise (2010) », article consulté en ligne sur
http://publis-shs.univ-rouen.fr/ceredi/index.php?id=797 le 15 mai 2020.

1189 Nos dires reposent majoritairement sur notre article : Marine Deregnoncourt, « La transposition d’un coit :
Partage de midi de Paul Claudel vu par Claude Mouriéras ». CinéTrens, n°4, 2018, p. 15-20.

1190 Nous devons cette expression a Valérie Nativel qui doit elle-méme le terme d’ « ascése » a Georges Banu
quant a la pratique chéraldienne de la lecture & voix haute.

Valérie Nativel, La représentation de ['intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 364-365.
Georges Banu, « La lecture, promesse de théétre », Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit., p. 169.

1191 Propos d’Héléne Saillon dans : « Claudel renait en décors naturels », 20 minutes, 9 septembre 2008.

Revue de presse : Marina Hands : RPP HAN 03 (1).

Joélle Gayot précise que ce film, réalisé a partir de la distribution d’un « spectacle sublime » (pour reprendre ses
propres termes), a été diffusé sur France 2, en deuxiéme partie de soirée, le vendredi 3 juin 2011.

57 min. 13-57 min. 44,

Les mercredis du théatre. 2011. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 1¢" juin 2011. France
Culture.
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Mouriéras, le premier du genre, résulte d’une coproduction entre la Comédie-Frangaise et
France Télévisions. Les quatre comédiens originels de la mise en scéne beaunesnienne disent
le texte claudélien hors des murs de la Comédie-Frangaise. C’est la raison pour laquelle précise
le producteur Gilles Sandoz: «[...] on ne garde ni la mise en scene initiale, ni les
costumes »*%2, Selon Muriel Mayette!!® il ne s’agit effectivement pas d’une adaptation
cinématographique du travail théatral mais il s’agit davantage de faire jouer et entendre
autrement et librement un texte dans le cadre d’une lecture novatrice. Le réalisateur peut ainsi
se sentir libre vis-a-vis du texte, autrement dit ne pas ’aborder comme une ceuvre immuable
mais, a contrario, trouver des correspondances inédites et créer des voies souterraines et
secretes. Le scénario étant adapté pour le cinéma, la réalisation fait entendre d’une autre
maniere la passion, la force, la violence et le caractére résolument moderne de ces textes. Le
cinéaste recompose par la méme un scénario issu de la piéce choisie, témoignant de son regard

de spectateur.

Pour une question de durée télévisuelle, Claude Mouriéras choisit de faire des coupes
textuelles afin de privilégier un parti pris specifique, a savoir I’amour transcendant, fatal,
sexuel, corporel et physique d’Ysé et de Mesa. La matiére textuelle a donc fait I’objet d’une
« (in)adaptation » pour pouvoir tenir en une heure quinze de diffusion. Eric Ruf nous I’a
confirmé lors de notre premier entretien en 2017 : « [Claude] a pris une partie de I’ceuvre et a
laissé une autre partie de I’ceuvre. 11 était obligé de toute fagcon pour des questions de durée
télévisuelle de faire des coupes. Il a di trouver une faitiére en se disant : “C’est ¢ca mon principe.

Cela va me permettre d’alléger le texte” »1%,

Le dessein de cette entreprise consiste non seulement a faire découvrir la puissance
langagiére et dramatique par le travail des acteurs recourant au jeu cinématographique, mais
aussi a mettre en exergue des aspects que le théatre ne peut mettre au jour. La proximité, le
rythme, le souffle, les respirations saccadées, les modulations de la voix (mezza voce), les
silences et les regards différent grandement d’un médium a I’autre. Par la connaissance de son
réle, le comédien partage avec le spectateur son expérience intime de la partition textuelle :

« On a fait un film autour d’une piece de Claudel, Partage de midi et on s’est apercus que

1192 propos de Gilles Sandoz dans : « Claudel renait en décors naturels », 20 minutes, 9 septembre 2008.

Revue de presse : Marina Hands : RPP HAN 03 (1).

1193 Claude Mouriéras, Partage de midi. Un film de. D aprés I'eceuvre de Paul Claudel, Editions Montparnasse,
2013, 1h15 [DVD].

1194 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 523.
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Claudel était un formidable dialoguiste »1%. Cette adaptation filmique fait ainsi entendre

autrement la langue claudélienne.

Le phénoméne d’« inadaptation » cinématographique se manifeste pleinement dans la
scéne d’amour, corporelle et physique, vécue par Ysé¢ et Mesa (« duo d’amour », Acte I,
scéne 2). Rappelons que les protagonistes de Partage de midi vivent un coit dans le
cimetiere d’Happy-Valley a Hong-Kong. L’acte théatral dont il est question ici apparait
particulier, car il est long et prend du temps. Il y a nécessairement lieu de le figurer, de le
représenter et de ’inventer, autrement dit de trouver une équivalence. Le corps scénique
(théatral) faisant place au corps filmique (cinématographique) et le jeu d’acteur variant
nécessairement en fonction du média (théatre ou cinéma) 1%, comment réinventer cet acte
sexuel face a la caméra et quel va étre le parti pris adopte et privilégie par Claude Mouriéras ?
L’amour verbal partagé par Mesa et Ysé a trait a la dimension mystique claudélienne. Quand
la mystique fait défaut, place a ’acte sexuel assumé, au trop-plein visuel et a la « blessure »
scopique, d’autant que la caméra peut s’approcher, prendre part et renforcer 1’intimité
corporelle. En effet, elle permet de capter le grain de la peau, le trouble ou la rougeur sur la
joue. Eric Ruf affirme d’ailleurs que cette simulation de ’acte sexuel n’est que I’extension,
dénudée, de ’amour verbal mystique, caractéristique de I’ceuvre claudélienne. Selon lui, il y a

moins de pudeur a avoir au cinéma qu’au théatre :

Yves [...] s’est intéressé a la femme sur le bateau et a 6té tout 1’aspect mystique de la piéce. Il en
reste évidemment mais il en a 6té une grande partie. La mystique de la piéce fait que tout d’un coup
quand ils font ’amour dans le cimetiére, I’amour verbal, c’est de la mystique. Quand on n’a plus la
mystique, faire I’amour en habits, ce n’est pas simple. A un moment, cela coince et il y a la caméra
qui s’approche. Quand bien méme, on se mettrait nus sur un plateau [...], ¢’est une forme de nudité
mais qui est biblique et de loin. On ne voit pas 1’érotisme du corps parce qu’on ne s’approche pas
[...]. La caméra, elle, peut s’approcher du grain de la peau, du trouble, de la rougeur sur la joue.
Moi, je n’ai pas eu beaucoup de problémes avec cela. On a moins de pudeur, nous les hommes, de
montrer notre buste que les femmes, parce que nous avons des seins mais moins convoités que ceux
des femmes [...]. On se connaissait [Marina Hands et lui-méme], donc cela n’était que 1’extension
sans vétements que ce qu’on faisait déja [...]. Ce qui est trés curieux au cinéma, c’est qu’on n’a pas
le temps de chauffer. C’est des mini-séquences partout. D’une certaine maniére, c¢’était presque
moins dur. Peau contre peau, bien séche, petite séquence de cinéma en faisant attention, tout va bien
[...]. On est loin de cette espéce d’échange de fluides dans lequel nous sommes sur un plateau. Il y
a presque moins de pudeur a avoir au cinéma qu’au théatre!®’.

1195 Propos d’Olivier Giel, délégué général des productions extérieures et de I’audiovisuel a la Comédie-Frangaise.
Catherine Perrin, « La Comédie-Francaise, une institution fascinante et actuelle », média consulté en ligne sur
http://ici.radio-canada.ca/premiere/emissions/medium-large/segments/entrevue/32384/comedie-francaise-olivier-
giel le 19 mai 2020.

1196 Charlotte Gagné-Dumais, op. cit., p. 15-16.

1197 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 523.
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L’échange de fluides et les secrétions corporelles, telles que le crachat ou la transpiration
omniprésents dans la mise en scéne, different donc grandement de ce qui se passe a 1’écran. Les

comédiens se livrent ainsi a une forme d’ascése sous forme de « courtes performances »1%,

En outre, Ysé (Marina Hands) et Mesa (Eric Ruf) sont véritablement mis en avant vis-
a-vis des deux autres membres du quatuor, a savoir Amalric (Hervé Pierre) et De Ciz (Christian
Gonon). En effet, le film est divisé en trois parties, correspondant respectivement aux trois actes
théatraux. En regard du troisieme acte (Troisieme partie : 21 min.), les deux premiers (Deux
premiéres parties : 28 min. 04 sec. et 23 min. 16 sec.) sont davantage mis en valeur pour
permettre une dilatation des échanges et des rapports amoureux entre Mesa et Ysé. La division
en actes inscrit ainsi I’ceuvre dans un genre dramatique et 1’action dans une durée « scénique »

ou « écranique »*°°.

Par ailleurs, les entrées et sorties des personnages rythment I’enchainement des
séquences, introduites par la « SONATE n°5 pour violon et piano en fa majeur Opus 24
Printemps » de Beethoven!?®. Ce choix musical n’est vraisemblablement pas anodin. Dans la
littérature (ex. de la pastorale antique ou de la littérature courtoise médiévale), le printemps est

la saison fréquemment corrélée a la naissance et au développement du sentiment amoureux2°%,

Le décor, quant a lui, s’apparente a un huis clos dans un hangar contemporain
désaffecté, filmé autant en intérieur qu’en extérieur. Ce huis clos accentue une tension d’ordre
narratif (entre les quatre personnages qui se regardent et se défient sans cesse I’un 1’autre) et
d’ordre sexuel (Ysé et Mesa par leurs échanges de désirs de regards et regards de désir). En tant
que spectacle dramatique, le film impose, d’une part, la contrainte de la dramatisation ou mise
en drame des évenements et des personnages par le suspense, le dialogue et les interactions
(naissance et développement de I’histoire d’amour entre Mesa et Ys¢). D’autre part, le film
impose aussi la contrainte de la visualisation, car il y a lieu de (dé-)montrer clairement les

choses, d’ou I’érotisation corporelle et sexuelle précédemment explicitée.

1198 Charlotte Gagné-Dumais, op. cit., p. 16.

1199 Francis Vanoye, Scénarios modeéles, modéles de scénarios, Nathan, Paris, 1995, p. 155-156.

1200 Interpreétes : « Wilhelm Kempff et Yehudi Menuhin (p)1970 Deutsche Grammophon GmbH

Avec I’autorisation de Universal Music Vision ».

Claude Mouriéras, Partage de midi. Un film de. D aprés l’ceuvre de Paul Claudel, Editions Montparnasse, 2013,
1h15 [DVD].

1201 Mattia Cavagna, Explication de textes médiévaux | : Ancien Frangais. Notes du cours LROM1230,
« Explication de textes médiévaux | : Ancien Frangais » dispensé a I'UCL, Faculté de Philosophie, arts et lettres,
Louvain-la-Neuve, 2011.

Dans Le Roman de la Rose par exemple, ’aventure du poéte se passe au printemps.
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La caméra peut également se braquer sur un personnage quand le spectateur entend les
voix d’autres protagonistes et produire un hors champ. Tel est notamment le cas lors de I’acte
sexuel en clair / obscur partagé par Ysé et Mesa. Le spectateur entend la voix de I’héroine tandis
que la caméra s’axe sur De Ciz. Ceci est intrinséquement lié a la contrainte filmique du
déplacement. Au regard de la mise en scene, le cadrage propose un contrepoint ou une nouvelle
direction avec un personnage qui n’est pas acteur mais spectateur de ’action. Cela permet ainsi
d’¢étoffer I’ceuvre par la focalisation sur les protagonistes phares et sur des instants particuliers
et singuliers, a I’image du « duo d’amour » de la scéne 2 de I’acte I de I’ceuvre claudélienne.
Cette focalisation sur certains moments forts, sous forme de courtes performances filmiques,
telle une ascése, nous conduisent naturellement a notre seconde partie de these. Auparavant, au
terme de cette premiere partie d’analyse, il nous apparait opportun de faire le point et de

proposer une conclusion intermédiaire.

Figure théatrale émergeante dans les années 1960, Patrice Chéreau a mis au jour, dés
ses premieres créations au Lycée-Louis-le-Grand a Paris, au Theatre Gérard-Philipe a
Sartrouville et au Piccolo Teatro a Milan, une « problématique de la subjectivité »*2°2, Comme
nous I’avons envisagé dans un premier chapitre, cela s’avére un terreau extrémement fertile
pour l’intime. Artiste initialement engagé, Patrice Chéreau a fini par s’émanciper et
s’individualiser en imposant ses propres motifs et ses obsessions récurrentes. Il est ainsi passé
de l'influence de la « forme dramatique » sur la société a « I’expressivité d’une intériorité

confrontée a altérité »1203,

Dans un deuxiéme chapitre, nous avons vu, d’une part, que le huis clos secret des
répétitions permettait a Patrice Chéreau de (re)chercher chez les acteurs leur intimité en vue de
I’extérioriser au mieux et de raconter des histoires avec eux a destination d’un public. De facto,
en tant que huis clos intime, le lieu de répétition demeure privé et ne peut donc tolérer un
quelconque regard intrusif, excepté celui du réalisateur Stéphane Metge!?®*, tant Patrice
Chéreau entend guider amoureusement les comédiens pour mieux déployer leur subjectivité et

révéler leur intimité corporelle. S’il existe une « méthode Chéreau », elle consiste donc a

1202 Nous reprenons les termes employés par Anne-Francoise Benhamou dans :

Anne-Francoise Benhamou, « Chéreau, Brecht et Althusser. L Intervention, geste inaugural », op. cit., p. 34.

1203 \/alérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 35.
1204 « P. Chéreau, in Stéphane Metge, Une Autre Solitude » repris par Sophie Proust, « Une autre solitude »,
Op. cit. ».

Sophie Proust, La direction d’acteurs, La direction d’acteurs, 0p. Cit., p. 211.
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transformer 1’intérieur de I’acteur par le biais de la violence extérieure, révéler la personne qui

contient cette violence, et par la méme mettre au jour son intimité*2%°,

D’autre part, nous avons envisagé a quel point Yves Beaunesne se pose en héritier de
Patrice Chéreau. Effectivement, qu’il s’agisse de I’un ou de I’autre metteur en scéne, tous
deux apprécient les mémes auteurs (tant classiques que contemporains) et agissent de la méme
maniére en répétition avec les comédiens. Ils s’attachent a une diction, a la fois proche du parler
quotidien et du parlé-chanté. Les deux artistes veulent faire entendre, au premier sens du terme,
les textes d’auteurs. En ce sens, ce sont deux metteurs en scéne « textocentristes », ¢’est-a-dire
prioritairement axes sur le texte de théatre. Ils s’essayent 1'un et 1’autre a la mise en scéne
d’opéras, sont influencés par la musique ainsi que par la danse contemporaine. En définitive,

ils cherchent continuellement a établir des ponts entre les différentes disciplines artistiques.

Dans un troisieme chapitre, nous avons abordeé le théatre de Marivaux et de Maurice
Maeterlinck comme une confrontation entre 1’intime et le langage. Devenue emblématique, la
mise en scéne de Patrice Chéreau de La Dispute de Marivaux a fortement influence le travail
d’Yves Beaunesne sur La Princesse Maleine de Maurice Maeterlinck. En effet, La Dispute
demeure un spectacle-charniére pour I’élaboration d’un « moi-peau », autrement dit d’une
surface d’échanges qui permet de donner corps a I’'intime et d’accéder a I’intériorité, voilée par

le langage, soit & « notre étre intime perdu dans ’indéfini du langage »'%%,

Gréace a tous ces présupposés, nous en sommes venue au cceur de la premiére partie de
notre these, a savoir le quatrieme chapitre consacré a Phedre de Jean Racine, selon Patrice
Cheéreau et a Partage de midi de Paul Claudel, vu par Yves Beaunesne. Pour ce faire, nous

avons procédé en deux temps, I’un dédié a Patrice Chéreau et ’autre a Yves Beaunesne.

Selon Valérie Nativel, I’esthétique chéraldienne consiste en une « ex/peau/sition »,
quitte a cotoyer I'obscéne??”’. Lieu ou se déploie la sensualité, la peau met au jour 1’équivocité
du désir, a la fois coup ou caresse, main ou griffe. La peau est a la fois une carapace et une
interface qui permet un échange avec ’autre. Elle s’apparente ainsi a une intersection entre le
moi et I’autre et est tout autant lieu de défense que surface d’expression. Les émotions peuvent

se lire sur I’épiderme. Tel le parchemin d’une individualité offerte au regard du spectateur, la

1205 Aygustin Besnier, « Y compris les silences », », in Sarah Barbedette, et Pénélope Driant, Patrice Chéreau :
mettre en scéne I'opéra, op. cit., p. 82.

1206 propos de Jean-Pierre Sarrazac.

Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 104.

1207 \/alérie Nativel, La représentation de I’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 96.
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peau est aussi bien un organe protecteur qu’un lieu de monstration. Dés lors, la peau fait ’objet
d’un paradoxe. De nature chiasmatique, elle désigne a la fois I’intérieur (I’intériorité) et

I’extérieur (I’extériorité).

A I’image de Valérie Nativel quant au théatre koltésien mis fréquemment en scéne par
Patrice Chéreau, nous avons postulé que le corps du théatre racinien et claudélien, mis en scene
respectivement par Patrice Chéreau et Yves Beaunesne, est «suintant». En effet, ces
répertoires partagent la caractéristique du « réel physique de la chair suintante »2%8, autrement
dit d’une extériorité radicale. Le « corps suintant » doit se penser comme une muqueuse, a
savoir une membrane poreuse et vulnérable ou le désir s’infiltre, tel un venin ou une épée qui
pourfend les corps et les coeurs. Le corps, que ’on souhaite carapace, apparait un corps suintant,
« effusif » 120°, bouillonnant, a situer dans la logique du débordement, de 1’excés et du trop-

plein.

Au corps suintant, qui échappe a ses frontiéres et excéde ses contours*?'?, correspond
une « esthétique des sécrétions »'?11, De fait, le spectateur ne peut qu’étre troublé par la
manifestation visible de la sueur, de la salive, des larmes et du sang — c’est le cas lors de la
mort d’Hippolyte dans la mise en scéne chéraldienne de Phédre de Jean Racine — ou I’échange
de fluides (crachat et transpiration) entre Marina Hands et Eric Ruf, tels Isolde et Tristan, au
cours du « duo d’amour » dans la mise en scéne d’Yves Beaunesne de Partage de midi de Paul
Claudel. Le sang, le crachat et la transpiration sont autant d’éléments qui permettent de donner
a voir et de représenter le corps comme chair!?'?, en tant que voie d’accés a une intimité
psychique et physique, lieu de combat perpétuel, et au caractére proprement violent des

sentiments.

En vue de le démontrer, nous sommes, tout d’abord, passée par les mises en scéne
chéraldiennes de Dans la solitude des champs de coton de Bernard-Marie Koltés et d’Hamlet
de William Shakespeare, car sa version de Phedre, annonciatrice de sa vision de 1’opéra
wagnérien Tristan und Isolde, est incompréhensible sans ces détours. De facto, Patrice Chéreau
accorde une importance capitale aux mots depuis sa fréquentation du théatre de Bernard-Marie

Koltes et au combat qu’il a di mener lui-méme pour le comprendre et I'interpréter. En

1208 Marie-Thérése Mathet, « La scéne de I’opéra Lucia De Lammermoor dans Madame Bovary », in Andrée-Marie
Harmat (éd.), op. cit., p. 134.

1209 David Vasse, « Mauvais sang : le corps effusif dans le cinéma de Patrice Chéreau », in Gérard-Denis Farcy et
Jean-Louis Libois (éds.), op. cit., p. 95-104.

1210 \/alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 282.
1211 |hid., p. 221.

1212 |hid., p. 237.
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I’occurrence, quand un metteur en scéne s’intéresse a la (quasi) totalité d’ une ceuvre, cela lui
permet non seulement d’interroger I’ceuvre en question dans toute sa richesse et sa complexité,
mais aussi de comprendre, voire de restituer les différentes interprétations d’un méme texte.
Patrice Chéreau revient a trois reprises — fait exceptionnel, s’il en est — sur Dans la solitude

des champs de coton, texte qui est pour lui une matrice, autant formelle que topique.

Cela ne va pas sans grandement influencer aussi sa mise en scéne d’Hamlet donnée au
Festival d’Avignon en 1988, tant ’ceuvre koltésienne sous-tend cette création. Force est de
constater que le dramaturge anglais intervient a des moments-clés de la carriere de Patrice
Chéreau, quand ce dernier choisit de se confronter a des textes contemporains. En effet, William
Shakespeare est omniprésent, tout au long du parcours du metteur en scene et parait matriciel a

son imaginaire.

C’est donc tout naturellement que nous avons pu constater que Phéedre s’apparentait,
d’une part, a la fusion et a I’alliance entre Marivaux, Bernard-Marie Koltes et William
Shakespeare. En effet, Patrice Chéreau estime que Bernard-Marie Koltés convoque a la fois
William Shakespeare pour la brutalité et la prolifération de la langue et Marivaux pour la
ponctuation et la rigueur de la mise en forme textuelle. Dans le méme ordre d’idées, le metteur
en scéne voit Jean Racine sous-tendu par la sauvagerie de William Shakespeare!?'®, et par
Marivaux qui doit a cet auteur classique sa rigueur formelle!?'*, D’autre part, Phédre de Jean
Racine donnera naissance a la mise en scene de Patrice Chéreau de I’opéra Tristan und Isolde,
opéra de Richard Wagner (2007, Scala de Milan).

En raison de sa rencontre avec I’auteur contemporain qu’est Bernard-Marie Koltés,
I’arrivée au Théatre des Amandiers a Nanterre en 1981 améne Patrice Chéreau a un
dépouillement scénique et a un plateau nu. Pour ce faire, il travaille sur la réduction de la forme,
cherche a créer une poétique singuliére de ’espace et est en quéte d’un « deuil du visible », de
I’image et du spectaculaire au profit d’un questionnement incessant sur la spécificit¢ du
théatre!?’>. De la salle a I’italienne au dispositif bifrontal, la présence et la corporéité du
comédien deviennent centrales au point d’étre le point focal des regards. Les corps des acteurs
se voient ainsi pris dans un espace marginal et inhabitable, c’est-a-dire un lieu non policé,

produisant inévitablement un impact sur les spectateurs, apparaissant a la fois intrus et voyeurs.

1213 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 372.

1214 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 21.

1215 \alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 55
et 176.
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Le dispositif bifrontal induit a la fois vigilance et proxémie. Plutét qu’un éloignement, ce
dispositif crée une intimité avec le public. Les comédiens doivent jouer « a fleur de peau » et
oser affronter le regard du public, installé bifrontalement. Ce dispositif résulte d’une réflexion
débutée avec la mise en scéne de La Dispute de Marivaux. A partir de la petitesse du théatre, le

« théatre intime » permet d’ouvrir ’espace, a la rencontre du monde, du moi, de soi et de I’autre.

Ce décor bifrontal devient palimpseste, dés I’instant ou Patrice Chéreau décide de créer
sa mise en scéne de Phédre de Jean Racine dans ce « méme espace de tension »218 et de combat
sanglant entre un fils (Hippolyte) et son péere (Thésée), incarné par Pascal Greggory. De La
Solitude koltésienne — ou il interprétait le Client face a Patrice Chéreau dans le rdle du
Dealer — a Phedre de Jean Racine, il existe vraisemblablement une évidence. Cette lutte filiale
révélera le désir du fils (Hippolyte) pour celle dont il est (réciproquement) amoureux : Aricie.
Preuve s’il en est qu’Hippolyte est au centre des préoccupations dans ce spectacle. Le metteur
en scéne s’avoue d’ailleurs fasciné par ce protagoniste. Patrice Chéreau entend donner a
entendre et a voir le désir d’Hippolyte, amant malheureux d’Aricie. Ces amants deviennent le
ceeur de cette mise en sceéne. Ce décentrement s’avére fondateur, omnipotent, capital,
fondamental et novateur, car I’attention n’est plus uniquement focalisée sur Phédre. C’est
justement cet ancrage sur le personnage d’Hippolyte et ses rapports violents avec Aricie et

Thésée qui confere une modernité a cette lecture de la tragédie racinienne.

Nécessaire et essentielle a cette mise en scene, 1’épée, qui pourfend les cceurs et les
corps, aura a terme raison du jeune prince et entrainera sa mort. Objet omnipotent, 1’épée
apparait palimpseste de Tristan et d’Isolde. C’est pourquoi il nous a paru opportun de passer
par la mise en scéne de Patrice Chéreau de Tristan und Isolde de Richard Wagner en 2007 a la
Scala de Milan, sous la direction musicale de Daniel Barenboim. En effet, Phédre de Jean
Racine apparait palimpseste de cet opéra, tout comme La Solitude koltésienne constitue un
palimpseste de Phédre de Jean Racine et de la mise en scéne d’Yves Beaunesne de Partage de
midi de Paul Claudel.

1216 propos d’Eric Ruf.

31 min. 16 sec.

Centre International Jean Racine, « Dire et mettre en scéne 1’alexandrin racinien », par Eric Ruf, de la Comédie
francaise », vidéo consultée en ligne sur : https://www.youtube.com/watch?v=-B2aFFRXXp8 le 8 février 2022.
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En effet, si Yves Beaunesne a décidé, par la suite, de mettre en scéne une ceuvre de
Paul Claudel, c’était pour mieux révéler Marina Hands et Eric Ruf, comédiens qu’il a
préalablement admirés dans les rdles respectifs d’Aricie et d’Hippolyte, sous le regard de
Patrice Chéreau. Effectivement, aprés La Princesse de Maleine de Maurice Maeterlinck, Yves
Beaunesne décide, sur les conseils et les encouragements de Frangois Claudel, petit-fils de
’auteur, d’approcher Partage de midi de Paul Claudel. Il choisit cette piéce en souvenir des
acteurs Marina Hands et Eric Ruf et de la puissance de leur duo scénique. Il ne voit donc qu’eux

pour incarner les deux réles principaux du drame claudélien, a savoir Ysé et Mesa.

Dans ce contexte, nous avons beaucoup insisté sur le « duo d’amour » (Acte I, scene
2), car il démontre la complicité singulierement charnelle qui unit les deux comediens. Leur
expérience commune aux cotés de Patrice Chéreau ainsi que leur rencontre sur le tournage du
télefilm Un Pique-Nique chez Osiris de Nina Companeez auront été de précieux atouts dans
leur jeu d’acteurs face a cette mise en danger que représente cette scéne d’amour, invitant a
I’érotisme et qui, sous I’impulsion de ces deux comédiens, devient une « danse
contemporaine », improvisee au cours des répetitions, sous le regard fasciné et médusé du

metteur en scene.

Dans ce cadre, nous avons souhaité a nouveau insister sur un fait prépondérant :
I’ombre de Patrice Chéreau plane sur tous ceux qui ont travaillé avec lui. Il nous est donc apparu
qu’a I’image d’Hippolyte et d’Aricie sous la direction de Patrice Chéreau, le « duo d’amour »
claudélien, improvisé en répétition et exécuté par Marina Hands et Eric Ruf sous le regard
d’Yves Beaunesne, fait aussi écho a Intimité, cristallisation filmique de 1’esthétique

chéraldienne.

Quant au film réalisé par Claude Mouriéras a partir de la distribution du spectacle
beaunesnien, il constitue la parfaite transition vers notre deuxiéme partie de these intitulée « Le
silence comme contrepoint ou la diction au service de la musicalité de la langue ». En effet, lié
a la diction, I’accent définit la singularité absolue non seulement des personnages, mais aussi
et surtout de leurs interprétes'?'’. Tel est le cas de Marina Hands et d’Eric Ruf, jouant et luttant

(pro et contra) avec le silence.

1217 Pierre Frantz, L'esthétique du tableau dans le théatre du XVllle siécle, op. cit., p. 236.
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Deuxieme partie :
Le silence comme contrepoint ou la diction

au service de la musicalité de la langue




Chapitre 1 :

La lecture a haute voix

comme « ascese de I’intime »118

Le premier chapitre de notre seconde partie de thése est consacreé a la lecture a haute
voix. Méme si a priori le théatre ne se lit pas?'®, il n’en reste pas moins que cette pratique offre
des clés de compréhension de I’intime et constitue le point d’orgue de sa représentation. Se
logeant au cceur de ce processus, le dépouillement fait accéder au théatre réduit a sa plus simple
expression textuelle, conduisant a une épure. Ce procédé révele I’intimité d’un auteur et fait
pénétrer dans 1’écoute intérieure des acteurs qui paraissent brochure a la main sur scéne. Dans
ce dispositif minimaliste, seul le texte théatral donné a entendre et a transmettre, dans sa pureté,
demeure au ceeur des préoccupations. Dés lors, par essence, la lecture demeure une action
privée qui devient publique. Par ce fait méme, il s’agit 1a de I’« extimation » d’une pratique li¢e
a lintimité du rapport d’un lecteur a un texte spécifique'??’. Maria Casarés et Alain Cuny ont
confié a Blandine Masson a quel point I’exercice de la lecture est complexe, car ¢’est un art qui
exige concentration, technique, intelligence et compréhension maximale du texte lu: « La
lecture est une création a part entiere, humble et solitaire de la part de I’acteur. C’est un cceur
mis a nu, ¢’est marcher et danser sur un fil et risquer a tout moment de tomber. La lecture fait
peu de bruit, elle est parfois comme un recueillement »*?21, C’est ce que nous allons aborder
dés a présent avec les lectures de Marina Hands et d’Eric Ruf de larges extraits de Partage de
midi lors des Rencontres de Brangues en 2007 et des Lettres a Ysé en 2020 sur la « Comeédie

Continue ! », avant d’en proposer une étude comparée.

1218 \/alérie Nativel s’inspire des propos de Jean-Pierre Sarrazac dans Théatres du moi, théatres du monde.
Valérie Nativel, La représentation de 'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 339.
1219 A moins de s’appeler Alfred de Musset et de revendiquer Un théatre dans un fauteuil.

1220 \/alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 385.
1221 Blandine Masson, op. cit. [Kindle, emplacement 2088].
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1. Partage de midi aux « Rencontres de Brangues » en 2007

« La voix nous invite a pénétrer dans le secret d’une intimité qui fait le choix de s’exposer »
Valérie Nativel**%,

Le vendredi 1* juillet 2007 s’est déroulée la troisieme journée des « Rencontres de
Brangues » intitulée « La Quéte »'223, Cette journée a pris fin a 21h30 avec : « Marina Hands
(Ysé) et Eric Ruf (Mesa) dans Partage de Midi mis en scéne par Yves Beaunesne a la Comédie-
Francaise »'224, James Lawler définit ces deux comédiens comme de « remarquables Ysé et
Mesa »'2%. Lors d’un échange de courriels le 4 novembre 2018 avec Sever Martinot-Lagarde,
auteur d’un compte-rendu de cet évenement, celui-ci nous a confié : « [L]a lecture spectacle
[...] se passait devant la “ferme” du Chateau de Brangues [...]. Marina Hands et Eric Ruf se
tenaient derriére un pupitre et lisaient / disaient leur texte, devant les spectateurs assis sur des
gradins. Tout l'intérét était dans le travail de la voix »'%2%, En effet, « privés de jeu, ils font
entendre un texte chargé d’émotion, intériorisant toute une mise en scéne qui ne parait plus qu’a
la contraction d’un muscle ou a un geste de la main & peine esquissé »*?%’. Auditeur, regardant

et confident, le public présent est invité a faire appel a sa qualité d’écoute.

1222 \/alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 380.
1223 préalablement a sa retraite, Paul Claudel achéte le Chateau de Brangues en 1927. Il y trouve un lieu stable non
seulement pour lui, mais aussi pour ses proches. Il passera quelques étés en cette demeure, avant de mourir en
1955.

Entre 1972 et 2001, gréce a Jacqueline Veinstein et Renée Nantet-Claudel ainsi qu’au concours de 1’ Association
des Amis du Chateau de Brangues, se tiennent, une fois par an, les rencontres a Brangues, au programme diversifié.
S’y croisent des artistes du monde entier.

Propos issus du programme de I’événement.

Lors de notre conversation informelle du 10 avril 2019 & son domicile parisien, Francois Claudel et son épouse
Muriel nous ont confié que cette diversité est autant un précieux atout qu’un danger, car I’ceuvre de Paul Claudel
peut se voir quelque peu mise de coté au profit d’autres performances.

Seul un compte-rendu rédigé par Sever Martinot-Lagarde pour I’un des bulletins de la Société est conservé de cette
lecture & voix haute donnée par Marina Hands et Eric Ruf.

Sever Martinot-Lagarde, « Sur la scéne de Brangues : les représentations aux rencontres », Bulletin de la Société
Paul Claudel, Paris, Société Paul Claudel, n° 187, 2007, p. 44.

« Une scéne du monde est toujours une scéne de I’exces. L objet dépasse le seul plateau. Il s’agit toujours d’un
voyage, et partir c’est toujours arriver. A tout prendre la terre est bien ronde, avec plus d’eau que de terre et plus
de ciel que de terre et d’eau. Il faut prendre le large. 1l s’agit, dans cette troisiéme journée, d’interroger un
élargissement de la scéne, une démesure des projets ».

James Lawler, « Rencontres de Brangues 2007 », Bulletin de la Société Paul Claudel, Paris, Société Paul Claudel,
n° 187, 2007, p. 37.

1224 Propos du programme de 1’événement.

James Lawler, op. cit., p. 37.

1225 | bid., p. 38.

1228 propos de Sever Martinot-Lagarde, lors d’un échange de courriels, le 4 novembre 2018.

1227 Sever Martinot-Lagarde, op. cit., p. 44.
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Les trois extraits choisis de Partage de midi constituent les trois temps forts de la
piece :
- « la contre-déclaration d’amour de I’acte I (« YSé, je ne vous aimerais pas ») » ;
- « la déclaration d’amour de I’acte II (« YSé, je suis YSé ») » ;
- « la rencontre d’outre-tombe de I’acte 111 »2%8,
L’orgueil meurtri, la colére et la passion de Mesa, lu par Eric Ruf, fait face a Ysé, lue par Marina
Hands, passant aisément de I’humour trivial au lyrisme*??°. Eric Ruf se souvient qu’il était
debout aux c6tés de Marina Hands avec le texte sous les yeux alors qu’ils le connaissaient. Tous
deux ont simplement lu et dit le texte, sans se toucher mais en faisant tout de méme intervenir
leurs muscles. Pour reprendre les termes du comédien, il s’agit 1a de 1’oratorio le plus beau et
le plus pur : «[Clelui qu’on réussit une fois qu’on a épuisé tous les mouvements, tous les
soubresauts, toutes les fatigues. Nous étions absolument ensemble et nous n’arrétions pas de
palpiter [...]. C’était une trés belle expérience » 120, L oratorio renvoie vraisemblablement ici
aux origines religieuses du concept, autrement dit a 1’oratoire et a I’exiguité d’un lieu qui induit

une intimité avec les interpretes :

Tu te mets debout sur un plateau, tu ne travailles que sur la diction et sur la musique en faisant le
parti [de] la musicalité, comme si ¢’était un compositeur, et pas un poéte OU un poéte-compositeur
[qui avait rédigé 1’ocuvre]. La musicalité va donner un sur-sens ou un sens plus intéressant que le
sens grammatical'?3?,

Le corps actorial vibre et se voit traversé par le texte, bien qu’il n’incarne pas de role, stricto
sensu. Néanmoins, il existe un érotisme propre a la lecture, se trouvant sur le fil de I’incarnation
et résidant dans la jouissance, le flux et I’écoulement de la diction des mots : « [L]e dialogue
devient une suite de rythmes et de motifs mélodiques ; I’objet de la pi¢ce s’efface devant la
phrase, le ton, I’intonation, la diction, I’écho musical et sonore [...], c’est ce que Rimbaud

appelait “une illumination” »232,

1228 Sever Martinot-Lagarde, op. cit., p. 44.

1229 | dem.

1230 propos d’Eric Ruf lors du colloque Paul Claudel, résolument contemporain.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd hui, op. cit., p. 451.

1231 propos d’Eric Ruf.

23 min. 42-24 min.

Comédie-Francaise, « Eric Ruf, Hervé Pierre, Birane Ba et Elissa Alloula. Quelle Comédie ! ép.6 », vidéo
consultée en ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=Y SezbWsNJWY le 11 novembre 2021.

1232 Guylaine Massoutre définit 1a une « lecture incantatoire ».

Guylaine Massoutre, « Dans la solitude des champs de coton », Jeu : revue de théatre, n°® 81, 1996, p. 194.
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Selon Georges Banu, la lecture n’est pas un spectacle, ni un récital, ni une mise en
espace. C’est davantage une « promesse de théatre », une instantanéité, un plateau nu qui
renvoie au dépouillement artistique, un « crayonné de théatre », une « réserve d’incarnation »,
«un spectacle mental qui refuse I’accomplissement », «un théatre a venir», «un
désenchantement des sortiléges du théatre » et « une ascése »2%, autrement dit un théatre qui
conserve des espaces blancs, tout comme un peintre face a son tableau. Mise en scene et
spectacle s’opposent ainsi a I’exercice de la lecture, a I’'image de I’élaboré vis-a-vis de
I’esquissé!?*4. Dans ce contexte, « Je est un autre »'2%°, De fait, la lecture a voix haute permet
de mettre au jour I’intimité d’un écrivain. Lire a haute voix revient a prendre part a une tendance
propre a la scéne théatrale francaise. La présence matérielle de la brochure textuelle constitue
la condition sine qua non de la lecture a voix haute. Cette pratique singuliére invite a une
« écoute intérieure »'2%¢. Lire un texte en public demande de révéler le privé, le silence et
Iintériorité. Le caractére représenté influe nécessairement sur le flux de lecture, bien différent
d’une lecture mentale. La lecture a haute voix implique a la fois d’€tre au seuil de I’incarnation
et d’octroyer un sens particulier. Lors des « Rencontres de Brangues », Marina Hands et Eric
Ruf ont profére face au public le texte claudélien en se focalisant sur sa violence intrinseque et
son impudeur définitoire. S’instaure alors I’intimité d’un « théatre de chambre »*2%’. Sans mise
en scéne, le rapport s’aveére nécessairement plus direct entre les lecteurs et les spectateurs, qui
peuvent pleinement jouir de I’expérience textuelle. Un tel exercice requiert la participation du
corps a la fois des exécutants et des participants dans une dépense énergétique et une

confrontation a un texte énoncé a haute voix :

S’il était possible d’imaginer une esthétique du plaisir textuel, il faudrait y inclure : I’écriture a haute
voix. Cette écriture vocale (qui n’est pas du tout la parole), on ne la pratique pas, mais c’est sans
doute elle que recommandait Artaud et que demande Sollers. Parlons-en comme si elle existait. Dans
1’ Antiquité, la rhétorique comprenait une partie oubliée, censurée par les commentateurs classiques :
I"actio, ensemble de recettes propres a permettre I’extériorisation corporelle du discours : il s’agissait
d’un théétre de I’expression, 1’orateur-comédien « exprimant » son indignation, sa compassion, etc.
L’écriture a haute voix, elle, n’est pas expressive ; elle laisse I’expression au phéno-texte, au code
régulier de la communication ; pour sa part elle appartient au géno-texte, a la signifiance ; elle est
portée, non par les inflexions dramatiques, les intonations malignes, les accents complaisants, mais
par le grain de la voix, qui est un mixte érotique de timbre et de langage, et peut donc étre lui aussi,
a I’égal de la diction, la matiére d’un art : ’art de conduire son corps (d’ou son importance dans les
théatres extrémes-orientaux). Eu égard aux sons de la langue, 1’écriture a haute voix n’est pas

1233 Georges Banu, « La lecture, une promesse de théatre », in Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, op. cit.,
p. 166, 168-169 et 171.

1234 \/alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 363.
1235 |pid., p. 339.

1236 « Bonnaffé Jacques, Podalydés Denis, Janvier Ludovic, Montalbetti Christine, Verrier

Jean, « Le spectacle de la lecture », in Littérature, n® 138, 2005, Théétre : le retour du

texte, p. 56-57. Les propos sont ici ceux de Christine Montalbetti ».

Valérie Nativel, La représentation de 'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 340.
1237 |pid., p. 351.
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phonologique mais phonétique ; son objectif n’est pas dans la clarté des messages, le théatre des
émotions, ce qu’elle cherche (dans une perspective de jouissance), ce sont les incidents pulsionnels,
c’est le langage tapissé de la peau, un texte ou 1’on puisse entendre le grain du gosier, la patine des
consonnes, la volupté des voyelles, toute une stéréophonie de la chair profonde : I’articulation du
corps, de la langue, non celle du sens, du langage!?®®,

La matérialié charnelle de la lecture claudélienne proposée par ces deux comédiens reléve, nous
semble-t-il, de cette définition de Roland Barthes. En effet, par leur voix, Marina Hands et Eric
Ruf se substituent a I’auteur du texte, en train d’étre lu. Le corps des deux acteurs devient
I’instrument d’une écriture, dévoué enticrement au texte, au moyen d’un acte charnel de partage

du sens.

Il nous apparait aussi que la performance scénique de Marina Hands et d’Eric Ruf se
situe a mi-chemin entre le théatre et la lecture. La « performance » est un terme a comprendre
dans le sens de la mise en présence de deux personnes sur scene pour dire un texte. Il s’agit
donc d’un théatre en quéte d’un espace scénique, dans un rapport immédiat et dans I’'urgence
du temps present. Lire a voix haute requiert, comme son nom I’indique, une voix et un texte
porte par un étre humain. Le plateau est a nu et a vif. Dans ce contexte, le minimalisme prend
le pas sur le spectaculaire en vue d’atteindre un « lieu de vérité »'23°, Cette promesse de théatre

réside donc dans un « aveu de vitalité »124°,

Lors d’un pareil exercice, il importe donc de se poser les questions suivantes : qui est
présent sur scene, mis a part, dans ce cas-ci, les deux comediens ? L’écrivain Paul Claudel ? Le
metteur en scene Yves Beaunesne ? Il faut également pouvoir définir la relation avec le public et

le type d’intimité qui s’établit entre la scéne et la salle :

[L]a voix franchit les limites de I’enveloppe physique, suit une trajectoire précise dans 1’espace,
traverse d’autres corps en présence, puis en retour délivre, fait exister, ¢’est-a-dire sortir de soi. Il
s’opére une sorte de trou, d’écart, de “jeu” entre un moi totalement dans sa corporéité singuliere, et
une sorte de non-moi concentré vers la musique qui chante!?,

1238 Roland Barthes, Le Plaisir du texte, Paris, Seuil, 1973, p. 88-89.

Référence citée par : Valérie Nativel, La représentation de l’intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-
2010, op. cit., p. 356-357.

1239 « Allice Carré et Lise Lenne, « La lecture : mode, prétexte ou nécessité ? », Agon [En ligne], Points de vue &
perspectives, Des lectures, pour quoi faire ?, mis & jour le : 10/11/2011, URL : http://agon.ens-
lyon.fr/index.php?id=1923 (consulté le 10/06/2012) ».

Valérie Nativel, La représentation de 'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 365.
1240 |hidl., p. 366.

1241 « Serge Nail, « Présence de la voix et voies de la présence », Gérard-Denis Farcy (dir.), Briler les planches,
crever I’écran. La présence de l’acteur, 0p. Cit. [Saint-Jean-de-Védas, L'entretemps, 2001], p. 158 ».

Valérie Nativel, La représentation de intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 367.
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Ces propos de Serge Nail relatifs au chant et repris par Valérie Nativel dans sa thése de doctorat
sur I’intimité chéraldienne nous paraissent convenir parfaitement ici. I1 s’agit non seulement du
corps, mais aussi et surtout de la voix des acteurs qui est requise dans cette entreprise. La voix
porteuse du texte crée d’emblée une intimité et ce don provoque une « ex / peau / sition »242,
Celle-ci engage le corps dans une présence et un étre vibrant au contact du texte donné a
entendre aux spectateurs. Du grain de la peau, nous passons aisément au grain de la voix. La
lecture rend ainsi possible la « sortie hors de soi d’une voix qui traverse le spectateur »?43, La
voix permet donc de lier intimement un corps et une voix dans une présence qui devient

coprésence avec le public.
2. Les Lettres a Ysé lors de la « Comédie Continue ! » en 2020

[M7est arrivée cette chose dont les acteurs parlent souvent : une rencontre avec un role
[...], avec une personne, comme une rencontre amoureuse, amicale. Une rencontre qui vous
chamboule, qui vous remue, qui vous prend par les pieds et vous secoue la téte en bas et
Ysé, c’est ce qu’elle a fait pour moi [...], ce secouage par les pieds, la téte en bas, que j’ai
subi en I’interprétant, en interprétant cette Rosalie Vetch qui était le grand amour de Paul
Claudel et dont il parle dans la piece. C’est grace a Ysé que j’ai commencé a me dire que
les personnages étaient des personnes, qu’il n’y avait pas de personnages. Il n’y avait pas
de réles mais des personnes ; peut-étre le fruit de I’imagination ou, dans le cas d’Ysé, une
réalité fantasmée mais une réalité quand méme. Et chaque fois que je mettais ses chaussures
et que je mettais cette robe rouge qui avait été dessinée pour elle, il y avait quelque chose
qui était comme une traversée mythologique, comme je pouvais I’imaginer quand j’étais
petite, quand on montait sur un cheval [...], avec des ailes. Tout ce que j’avais mis en place
de ma petite technique d’actrice et de vie d’actrice — comment on prépare un role, un
personnage et comment on le joue — s’est écroulé. J’ai appris qu’interpréter n’était plus
interpréter et jouer. Cela n’avait plus aucun sens. En fait, j’étais [...] attrapée par les
cheveux par cette femme-1a, Ysé, qui m’emmenait dans son univers et dans sa vie trés
tourmentée. Et franchement, elle me jetait a terre tous les soirs ! [...]. C’est trés réel ce que
j’ai vécu avec Ysé [...]. Et mes petites épaules, pourtant bien larges, étaient trés fréles pour
supporter cette grande femme-1a. Les personnages sont des personnes. J’imagine qu’ils sont
vivants [...], et qu’ils nous empruntent, nous, les acteurs pour revivre encore un peu et redire
tout ce qu’ils ont sur le cceur [...].

Marina Hands?*,

Envisageons maintenant la lecture des Lettres & Ysé par Marina Hands et Eric Ruf dans
le cadre de « La Comédie Continue ! », WEB-TV éphémeére de la Comeédie-Francaise, instaurée
durant le premier confinement relatif a la pandémie du Coronavirus. Le samedi 16 mai 2020 a

19h50, dans le cadre du programme intitulé « Chant contre chant » consacré a la lecture de

1242 Une idée-force de la thése de doctorat de Valérie Nativel.

Valérie Nativel, La représentation de 'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 367.
1243 |hid., p. 368.

1244 Propos de Marina Hands lors de la capsule-vidéo « C comme Comédie : Y comme Ysé », le samedi 12 juillet
2020, sur la WEB-TV « La Comédie Continue encore » (prolongement de la WEB-TV de la Comédie-Francaise
qui a perduré lors du déconfinement relatif a la pandémie du Coronavirus).
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correspondances, Marina Hands et Eric Ruf se sont prétés au jeu de la lecture de larges extraits
de ces échanges epistolaires, a distance, chacun de son domicile. Cet épisode fut introduit par
Anne Kessler (488° sociétaire de la Comédie-Frangaise et présentatrice de la journée du samedi

16 mai 2020) en ces termes :

Et maintenant, nous allons retrouver Marina Hands et Eric Ruf dans ce « chant contre chant » ol
Paul Claudel écrit a Ysé. Marina Hands a été une magnifique Ysé et Eric Ruf un magnifique Mesa
dans la mise en scéne d’Yves Beaunesne a la Comédie-Francaise. Peut-étre que cette complicité leur
a [...] apporté ce petit supplément d’ame qu’ils donnent a cette magnifique lecture. Mais cette
complicité, qui est impossible a fabriquer, se ressent et est précieuse pour nous qui les regardons et
les écoutonst?4,

Nous ne pouvons que souscrire a ce qui vient d’étre dit, d’autant que cet exercice nous
apparait comme un « caprice de théatre »24¢ autrement dit un entre-deux entre la lecture & voix
haute, I’incarnation théatrale et 1’« inadaptation cinématographique » que nous avons
précédemment explicitée avec le film réalisé par Claude Mouriéras?*’. Marina Hands et Eric
Ruf donnent vie aux mots échangés par Rosie (Rosalie Vetch) et Paul (Paul Claudel) grace a
une sélection de lettres (5, 7, 11, 13, 16 et 16 Bis), telles qu’elles ont été éditées en 2017 par
Gérald Antoine®?*8, En « annexe », figure notre retranscription de ces lettres, selon la fagon dont
les deux comédiens disent et rythment cette correspondance!?*®. Immédiatement, cet échange
épistolaire prend une autre voix / voie. Cela est perceptible a la modification de la ponctuation
vis-a-vis de I’édition initiale, a ’écoute et au visionnage. Notre expérience en tant qu’auditrice
et spectatrice de ces quarante minutes de correspondance filmée, caractérisee par un partage
des voix, nous a fait percevoir la partition théatrale que deviennent ces missives amoureuses et

la complicité singuliére qui unit ces deux acteurs.

1245 Propos d’ Anne Kessler lors de « La Comédie Continue ! », WEB-TV éphémeére de la Comédie-Francaise,
instaurée durant le premier confinement relatif a la pandémie du Coronavirus.

Lettres & Ysé de Paul Claudel, samedi 16 mai 2020 & 19h50, par Marina Hands et Eric Ruf, « Chant contre chant » :
lecture de correspondances.

La WEB-TV de la Comédie-Francaise : « La Comédie Continue ! » étant éphémére, cette lecture est uniqguement
et exclusivement accessible et consultable & la Bibliotheque-Musée de la Comédie-Frangaise.

1246 \/alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 361.
1247 Nous invitons le lecteur a se référer aux p. 237-246.

1248 paul Claudel, Lettres a Ysé, Paris, Gallimard, Gérald Antoine (éd.), 2017, 464 p. :

- Lettre 5: p. 101-106.

- Lettre 7 : p. 106-110.

- Lettre 11 : p. 115-120.

- Lettre 13 : p. 123-127.

- Lettre 16 et 16 Bis : p. 130 - 131.

1249 Nous nous permettons de renvoyer le lecteur aux « annexes », p. 547-556.
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Apreés la monstration en noir et blanc de la couverture de 1’ouvrage édité par Gérald
Antoine et de deux photogrammes (I’'un de Rosalie Vetch et ’autre de Paul Claudel, tout
d’abord séparés avant d’étre conjoints par la suite), notre écran d’ordinateur est, par fondu
enchainé, coupé en deux. Sur fond noir et blanc apparaissent Marina Hands et Eric Ruf?>°,
Marina Hands commence la lecture de la lettre 5, ne lachant pas Eric Ruf des yeux : « Mon cher
petit Ami... »?°1. Dés que leurs regards se croisent, ils ne peuvent s’empécher de se sourire,
voire de rire aux éclats. Ils paraissent véritablement s’adresser 1’un a ’autre. Hormis leurs
regards et leurs sourires, il y a également leurs soupirs, leur respiration, leurs interjections (ex. :
Ah1), leurs gestes des mains et des bras, leurs hochements de téte (d’accord ou de désaccord)

et la surprise de I’'un face a ce que I’autre lui confie.

Devenu narrateur et ayant laissé la parole & sa partenaire, Eric Ruf (Paul) prend la
parole et lit / profere la lettre 7. Marina Hands (Rosie) I’écoute attentivement. Soudainement,
I’atmosphére se tend et ’intensité s’accroit. Paul est seul et désemparé depuis que Rosie 1’a
quitté, sans lui donner de nouvelles d’elle ou de leur enfant (Louise). Les expressions faciales
des deux comédiens sont fondamentales, tant elles accentuent ce qu’ils énoncent. Quand ils se
témoignent leur amour, nous y croyons véritablement, a tel point que ’on en vient a
s’interroger : s’agit-il toujours de Rosie et de Paul ou ont-ils désormais fait place a Marina
Hands et & Eric Ruf ? Ou n’y a-t-il jamais eu que Marina Hands et Eric Ruf ? En témoignent
les réactions des spectateurs — y compris de Serge Bagdassarian et Eric Génovése comédiens,
respectivement 521° et 499° sociétaires de la Comédie-Francaise — visibles sur le chat de « La
Comédie Continue ! ». Il'y est question de puissance, de beauté, de complicite palpable, de jeu
émotionnel, de magnificence, d’exception, de sublime, de transcendance, de saisissement, de
sobriété et d’acteurs extraordinaires, capables de porter haut cet échange épistolaire ainsi que
le verbe poétique claudélien. Selon Jean-Louis Barrault, quand nous ne distinguons plus ce que
nous entendons de ce que nous voyons, place au ressenti. Le phénomeéne théatral existe et est
présent. Les acteurs ont alors rempli leur réle!??, C’est exactement ce qui se passe dans ce cas

précis.

1250 | e lecteur trouvera un photogramme en « annexe », p. 547.
1251 Nous renvoyons le lecteur aux « annexes », p. 547.
1252 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 40.
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Un silence pensant fait place a la joie des retrouvailles entre Rosie et Paul (lettres 11,
13, 16 et 16 Bis). Rires, sourires et regards complices des deux comédiens en témoignent. Paul
(Eric Ruf) fait répéter deux priéres a Rosie (Marina Hands). L’un réagit instantanément a ce
que l'autre dit. Tous deux en viennent méme a fermer les yeux pour que les paroles de 1’un
infusent dans I’étre de ’autre. Quand Eric Ruf, sous les traits de Paul, affirme : « Et le voila
donc arrivé, ce moment que j’attendais depuis treize cruelles années ! », le spectateur est a
nouveau en droit de se questionner. La réalité ne cotoierait-elle pas étroitement la fiction ?
Marina Hands n’a-t-elle pas quitté la Comédie-Francaise durant prés de treize ans pour mieux
y revenir 21253 : « [A] la faveur de leurs retrouvailles, la vie se méle au théatre et I’inconscient
peut rattraper I’acteur »12°%, Cet échange épistolaire parvient a mettre des mots sur le silence,
omniprésent dans Partage de midi, d’Ysé vis-a-vis de Mesa, quand il revient en Chine pour la
reconquérir et retrouver leur enfant a naitre (Louise Vetch). Les extraits choisis de ces lettres
par ces deux comeédiens n’ont pas été sélectionnés fortuitement, tant ils retracent parfaitement

I’histoire d’amour orageuse et tragique de Rosalie Vetch et de Paul Claudel.

1253 |ors de son premier séjour a la Comédie-Francaise en 2006-2007 en tant que pensionnaire, Marina Hands
avait le sentiment de ne pas étre « une bonne abeille » et de ne pas « faire du bon miel », pour filer la métaphore
selon laquelle la Comédie-Francaise est comparable & une ruche.

Malgré ce départ inopiné, elle a toujours continué a travailler avec des actrices et des acteurs issus de la Comédie-
Francgaise. Qu’elles / ils soient ses ami.e.s ou tout simplement ses collégues, tout.e.s sont resté.e.s « comme une
petite famille » pour elle.

Dés lors, quand Eric Ruf — avec qui elle a collaboré dans ses premiers films et spectacles — est devenu
administrateur, elle a voulu revenir & la Comédie-Francaise. En effet, elle connaissait Eric Ruf « de I’intérieur ».
Elle avait également connaissance de « son &me » et de « sa maniere & lui de voir les choses ».

La Comédie-Francaise est désormais un endroit qui lui ressemble, car il y existe un dialogue et une fluidité de
parole entre ancien.ne.s et nouveaux / nouvelles venu.e.s dans la troupe. Elle est donc trés heureuse d’y étre
revenue.

Il est & noter qu’Eric Ruf — particuliérement honoré par ce retour dans 1’institution qu’il dirige depuis 2014 —
adressait un sourire attendri & Marina Hands. Celle-ci a en retour répondu & son sourire.

Encore une preuve supplémentaire de leur complicité singuliére.

Profession Comédie.ne de la Comédie-Francaise. Emission télévisée. Animée par Antoine de Caunes. Diffusée le
17 janvier 2022. Canal +.

125 propos de Florence Marguier-Forsythe au sujet de Maria Casarés et d’Alain Cuny qui, nous semble-t-il, siéent
parfaitement ici.

Florence Marguier-Forsythe, Maria Casarés. Une actrice de rupture, op. cit., p. 142.
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3. Des Lettres a Ysé a Partage de midi : une « littérature de I’intime »1%%°

« Il est clair que le projet méme de Partage de midi est d’enfermer I’histoire réelle vécue par Claudel
— qui le laissa au bord de la folie voire du suicide — dans une ceuvre littéraire qui lui donne sens et qui
constitue un drame exemplaire, au-dela d’un projet uniquement autobiographique »

Pascal Lécroart*>,

« [Clomment au théatre le Sujet s’y prend-t-il pour placer sa vie sous son propre regard
et pour €lucider I’énigme de sa propre destinée ? »

Antoinette Weber-Caflisch*®’.

Entre aveu, confession, fiction, mythe, emprunts biographiques et « écriture
autobiographique »'2%8, la « littérature de I’intime » que constituent les Lettres & Ysé et Partage
de midi met au jour I’expérience intense et douloureuse d’une crise du sujet en vue d’une
entreprise de reconstruction du moi'?°. Face aux Lettres & Ysé, Partage de midi s’apparente a
la fois & une ceuvre de reconstruction spirituelle et a une création a vocation littéraire. Défini
comme une « intériorité superlative »?%°, ’intime met en exergue le « je » de I’écrivain, en
I’occurrence ici Paul Claudel. C’est pourquoi cette piece de théatre tient une place a part dans
I’ceuvre claudélienne, car cet artiste se sert de sa propre histoire pour rédiger cette ceuvre, qui
apparait de facto consolante des blessures intimes de I’individu qu’est Paul Claudel : « C’est
comme s’il avait ceuvré toute sa vie diplomatique, sa vie de lecteur assidu de la Bible pour
construire une image extrémement respectable et que son théatre était son echappant
absolu »*?%, Le « projet autobiographique » parait donc « consubstantiel a 1’écriture : le drame
n’est pas écrit a I’aide de matériaux autobiographiques, il est écrit pour étre autobiographie,
pour donner sens au biographique aléatoire »2°2, Partage de midi demeure ainsi un cas
« d’intertextualité biographique : Claudel écrit et réécrit Partage de Midi, avec le sentiment
d’écrire et de réécrire sa propre vie, comme si le texte biographique et le texte dramatique

étaient I’envers et ’endroit du méme texte »2%3, Les Lettres & Ysé nous mettent ainsi en chemin

1255 \/alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 345.
1256 pascal Lécroart, « Des intermittences du sujet et de leur pertinence impertinente chez Claudel : Partage de
Midi et les vertiges de I’identité », in Sylvie Jouanny et Elisabeth Le Corre (éds.), Les intermittences du sujet,
Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2016, p. 203.

1257 Antoinette Weber-Caflisch, « Partage de midi : écriture autobiographique », Coulisses. Revue de théatre, n°12,
Printemps 1995, p. 21.

1258 |dem.

1259 \salérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 345.
1260 |bid., p. 349.

1261 propos d’Eric Ruf.

Christéle Barbier, « “Un possible impossible” - L’expérience du Soulier de Satin au Théatre & la Table de la
Comédie-Francaise. Entretien avec Eric Ruf. », op. cit., p. 89.

1262 Anne Ubersfeld, Claudel. Autobiographie et histoire, Paris, Temps actuels, 1981 [Kindle, emplacement 89].
1263 1hid., [Kindle, emplacement 94].
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vers la puissance de ce drame??®*, 11 s’agit 12 d’un propos autant intime que théatral. Antoinette
Weber-Caflisch affirme qu’en tant qu’auteur, Paul Claudel montre par cette ceuvre théétrale
comment le « Je » se constitue comme Sujet et assure par 1a méme « le devenir de la conscience
du Sujet »12%, Le verset biblique définit donc le vécu personnel de Paul Claudel*?®® : « Partage
de midi représente beaucoup plus qu’une histoire d’amour. A partir d’un morceau de sa vie,
Paul Claudel a établi, de fagon minutieuse et douloureuse, I’anatomie d’une ame blessée et
égarée »%7. Paul Claudel rend Mesa protagoniste souffrant et « personnage intensément
dramatique »*?%8. A un pan singulier de sa vie, I’auteur a donné une origine, une forme et une
fin, influencées (ou non) par le mythe tristanien. Soit ces propos de Johann Wolfgang von
Goethe, cités par August Strinberg et repris par Jean-Pierre Sarrazac, qui auraient trés bien pu
étre de Paul Claudel :

[T]ransformer en poéme ou en image tout ce qui me réjouissait ou me faisait souffrir ou me
préoccupait d’une maniére ou d’une autre et d’en débattre avec moi-méme a la fois pour corriger ma
conception de la réalité et pour faire 1’ordre et le calme en moi. Nul n’eut autant besoin que moi de
ce don, moi dont le caractére passait toujours d’un extréme a I’autre??®°,

1264 Nous paraphrasons ici Julia Gros de Gasquet, se référant au Contre Sainte-Beuve rédigé par Marcel Proust,
essai dans lequel 1’écrivain affirme qu’il faut se garder de plaquer les personnages sur les personnes réelles et le
vécu personnel d’un auteur.

Julia Gros de Gasquet, « Les correspondances de créateurs : lecture méthodologique de sources peu exploitées »,
séminaire donné, le 18 février 2021, & destination des doctorants, organisé par ’'ED 267, Paris 3-Sorbonne
Nouvelle, en ligne via Zoom.

1265 Antoinette Weber-Caflisch, « Partage de midi : écriture autobiographique », op. cit., p. 27.

1266 pascal Lécroart évoque plutét, quant a lui, des « vers libres non rimés mais toujours introduits par une
majuscule, de taille trés variable, prenant I’apparence d’un paragraphe de prose lorsqu’ils dépassent la ligne [...].
Ce mode d’écriture [...] entre paradoxalement dans ce qu’Henri Meschonnic appelle une écriture du “continu” du
langage et du rythme contre le “discontinu” dont témoigne a sa fagon 1’approche métrique traditionnelle toujours
victime du dualisme forme/contenu. Néanmoins, ce “continu” est bien le fruit d’un rythme calqué sur la
physiologie du corps et de I’esprit caractérisée par le discontinu propre au vivant ».

Pascal Lécroart, « Des intermittences du sujet et de leur pertinence impertinente chez Claudel : Partage de Midi
et les vertiges de I’identité », in Sylvie Jouanny et Elisabeth Le Corre (éds.), op. cit., p. 196.

1267 Ge Chu, « Partage de midi de Paul Claudel : piéce autobiographique, piéce des passions », in Marion Clavilier
(éd.), Pensées vives. Visions de [’espace : Regards croises [en ligne], Universités de Wuhan et de Clermont-
Auvergne, avril 2016.

1268 Didier Alexandre, « Sur la genése du premier acte de Partage de midi », op. cit., p. 214.

- « Mésa ? C’est Claudel lui-méme frappé avec plus de violence par ce deuxieme coup de foudre qui sera
tragiquement sapé. La révélation mystique de Noél a Notre-Dame était bien différente de cet appel [...] de la chair
qu’il subit a présent sans pouvoir le contréler. 1l a confié longtemps apres & un ami : “Ceci n’est pas une pi¢ce
comme les autres. J’ai écrit cela avec mon sang !” ».

Eve Francis, op. cit., p. 107.

- « Claudel ne se fait pas de cadeau, quand méme, dans le personnage de Mesa. C’est [...] une picce
autobiographique [...]. Par moments, cela préte a rire : ses maladresses, ses exces [...], et évidemment, de 1’autre
coté, il y a ’émotion [...] ».

Propos de Marina Hands.

2 min. 23-2 min. 44.

Culture vive. 2009. Emission radio. Animée par Pascal Paradou. Diffusée le 17 septembre 2009. Radio France
Internationale.

1269 Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 13.
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Qu’il s’agisse des Lettres a Ysé ou de Partage de midi, Antoinette Weber-Caflisch
nous invite a faire preuve de prudence quant a la notion d’« autobiographie ». Méme si, dans la
préface de Partage de midi, Paul Claudel passe du « il » (Mesa) au « je », et établit par la méme
un « pacte autobiographique » avec le lecteur!?’, cette piece de théatre n’est pas pour autant un
récit doté d’un narrateur homodiégétique. Elle confronte plutdt des Sujets. Pascal Lécroart
précise que, si ’autobiographie est un genre littéraire que Paul Claudel n’a jamais pratiqué, il
est en revanche coutumier de « I’écriture de soi », car il a tenu un journal toute sa vie, dans
lequel transparait sa personnalité intime!?’t. Toutefois, Anne Ubersfeld affirme qu’aucun
personnage de Partage de midi ne condense la parole de Paul Claudel. Il existe au contraire une
circulation de sa parole a travers les quatre protagonistes : « [L]’auteur dramatique est celui qui
ne peut pas dire je, qui délégue son je, non pas a une autre voix, mais a une circulation des voix,
avec passage de I'une a ’autre sans qu’aucune puisse €tre privilégi¢e. Le dialogue est toujours

un systéme d’écriture d’ou le scripteur s’est absenté »*272,

L’histoire des échanges épistolaires entre Rosalie Vetch et Paul Claudel s’avére tout
particuliérement intéressante, et ce, a plus d’un titre. Les Lettres a Ysé demeurent non seulement
une énigme, mais aussi un cas d’espece et d’école quand nous entendons nous attacher a 1’étude
de correspondances et a I’influence de ces échanges épistolaires sur la création artistique, a
savoir ici Partage de midi. Ces missives amoureuses ont fait ’objet d’un séminaire
méthodologique a destination des doctorants, supervise par Julia Gros de Gasquet, le 18 février
2021 et le jeudi 10 féevrier 2022 (Sorbonne-Nouvelle, Paris 3), auquel nous avons participé.
L’enseignante a voulu insister sur le fait que ces lettres contiennent la piéce de théatre Partage
de midi et réciproquement combien ce drame claudélien est nourri et sous-tendu par cette
correspondance. A commencer par I’intitulé de 1’édition : « Lettres & Ysé ». Il nous fait d’entrée

de jeu sciemment confondre, par choix éditorial de la Maison Gallimard, Yse, le personnage de

1270 phjlippe Lejeune, Le pacte autobiographique, Paris, Editions du Seuil, 1996, 381 p.

1271 pascal Lécroart, « Des intermittences du sujet et de leur pertinence impertinente chez Claudel : Partage de
Midi et les vertiges de I’identité », in Sylvie Jouanny et Elisabeth Le Corre (éds.), op. cit., p. 195.

1272 Anne Ubersfeld, Claudel. Autobiographie et histoire, Paris, Temps actuels, 1981 [Kindle, emplacement 352].
Yves Beaunesne tient aussi ce type de propos relativement & L échange : « [P]loéme global dans lequel il [Paul
Claudel] s’est explosé ».

Surpris par la nuit. 2008. Emission radio. Animée par Alain Veinstein. Diffusée le 13 novembre 2008. France
Culture.

Tout comme Yves Beaunesne, Eric Ruf insiste également sur le fait que la parole de Paul Claudel est répartie entre
le quatuor des personnages de Partage de midi.

- Les mercredis du théatre. 2007. Emission radio. Animée par Joélle Gayot. Diffusée le 16 avril 2007. France
Culture.

- Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd hui, op. cit., p. 448.
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Partage de midi, et Rosalie Vetch, femme mariée et mére de famille, que Paul Claudel rencontre

en 1898 sur le Ernest Simons, bateau en partance pour la Chine, ou il est nommé consul.

Tout d’abord, cette correspondance a été longtemps tenue secréte. Gérald Antoine,
I’éditeur et spécialiste de I’ceuvre claudélienne, connait ces lettres depuis 1993. Celles-ci sont
proposées en 2000 en « don » a la Bibliotheque Royale de Belgique et publiées seulement en
2017, soit 62 ans aprés la mort de ’auteur. Pourquoi une telle censure ? Parce que ces échanges
épistolaires s’averent un objet dangereux, porteur d’éléments troublants, de mystéres, de secrets
humainement lourds de sens et malaisés a assumer. Il s’agit de bien davantage qu’une
correspondance fictive. Rosalie Vetch et Paul Claudel entretiennent une liaison adultére,
passionnelle et bralante — de laquelle ces lettres rendent pleinement compte — jusqu’a 1905,
année de leur séparation brusque et inopinée ; rupture d’autant plus douloureuse qu’elle n’est
pas verbalisée comme telle par Rosalie Vetch envers Paul Claudel. Précisons aussi que, de leur

relation, va naitre une fille prénommee Louise.

Ensuite, en 1917, apres pres de treize longues années de silence, leurs échanges
reprennent de fagon incandescente, et ce, durant une dizaine d’années, avant d’étre espacés en
raison du vieillissement des deux correspondants et de I’inquié¢tude financiére des deux amants.
Ce mutisme durant presque treize ans n’est pas sans faire écho a la lettre que Dona Prouhéze
adresse a Don Rodrigue et qui met dix ans a parvenir a son destinataire dans Le Soulier de Satin,
autre drame claudélien. Dona Prouhéze et Don Rodrigue s’avérent des amants stellaires en tous
points comparables a Ysé et Mesa. Nous pourrions méme affirmer qu’Ysé et Mesa annoncent
Dona Prouheze et Don Rodrigue. De Partage de midi au Soulier de Satin, il n’y a qu’un pas,
tant la premiere ceuvre citée apparait en miroir de la seconde. Chef d’orchestre de la version
opératique du Soulier de Satin créé¢ a 1’Opéra Garnier au mois de mai 2021, Marc-André
Dalbavie définit Rodrigue et Prouhéze comme étant a la fois « des personnages de théatre
racinien [...] [et] surtout, des personnages d’opéra », car ils « vont jusqu’au bout, et méme au-
dela de toute extrémité. 11 y a un aspect transcendant dans leur caractere, quelque chose qui
excede le réel »'27, Voici encore un lien de cette filiation manifeste que nous établissons depuis

I’« introduction générale » de notre these.

1273 propos de Marc-André Dalbavie.

Sarah Barbedette, « “Une mélodie au-deld du souffle”. Entretien avec Marc-André Dalbavie », in Catherine
Mayaux et Marie-Victoire Nantet (éds.), « La fabrique d’un opéra — La création du Soulier de satin », Bulletin de
la Société Paul Claudel, n°235, 2021-3, p. 41.
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Venons-en, sans plus attendre, a notre analyse comparée entre ces missives
amoureuses et Partage de midi, car cette piéce de théatre n’est que — pour paraphraser Paul
Claudel lui-méme, se confiant & son directeur de conscience — I’histoire un peu arrangée de
son propre vécu ; lui qui, vers 1900, renonce a sa vocation religicuse et monastique a I’abbaye
de Ligugé pour assurer des fonctions diplomatiques en Chine. C’est sans compter sur sa
rencontre avec Rosalie Vetch, alias ce personnage transgressif qu’est Ysé, qui ne sera plus la

méme personne en la présence de Mesa®?’4,

Pour mener & bien notre réflexion comparatiste de ces lettres en regard de I’ccuvre
théatrale, nous entendons nous fonder, d’une part, sur les larges extraits des Lettres a Ysé, lus
par Marina Hands et Eric Ruf en 2020 sur la « Comédie Continue ! », et, d’autre part, sur les
scenes de Partage de midi, également lues par ces deux acteurs a Brangues en 2007.

Avant toute chose, rappelons que les deux comeédiens ont sélectionné de larges extraits
des lettres 5, 7, 11, 13, 16 et 16 Bis et qu’ils ont opté pour les trois scenes constituant les temps
forts du drame claudélien (conception, bond et consécration du désir), a savoir :

- « la contre-déclaration d’amour de ’acte I (« YSé, je ne vous aimerais pas ») » ;

- « la déclaration d’amour de I’acte IT (« Y€, je Suis YS€é ») » ;

- « la rencontre d’outre-tombe de I’acte I1T »*27°,

Si nous possédons le recueil épistolaire édité par Gerald Antoine en 2017 , nous n’avons en
revanche pas d’enregistrement audiovisuel de la lecture effectuée a Brangues?’®. Qu’a cela ne
tienne, nous avons tout de méme en notre possession le texte de Partage de midi, édité par
Gérald Antoine, grace auquel nous pourrons citer certaines repliques. Ce sont la de précieux
atouts pour nous, en tant que jeune chercheuse. Notre analyse comparée nécessite que nous
ajoutions aux trois scénes choisies pour les « Rencontres de Brangues », deux scenes de Mesa,
seul face a lui-méme :

- Son retour en Chine pour reconquérir Ysé et retrouver leur enfant commun ;

- Son Cantique, objet du troisieme point de ce chapitre.

Tout comme les deux comédiens, notre analyse comparée nous invite a sélectionner 1’un ou
’autre extrait des lettres et du drame claudélien, tant ces deux ceuvres apparaissent, en filigrane,

par travail de calque ou de palimpseste, papyrus et parchemin 1’une de I’autre. Ces précautions

1274 Antoinette Weber-Caflisch, « Partage de midi : écriture autobiographique », op. cit., p. 22.

1275 \/alérie Nativel, La représentation de I'intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 349.
1278 Comme nous I’avons mentionné plus haut, seul subsiste un compte-rendu écrit de cette lecture, rédigé par
Sever Martinot-Lagarde.
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méthodologiques étant prises, envisageons en quatre temps comment s’opére ce passage intime

et cette frontiére poreuse — si tant est qu’elle existe réellement — entre la réalité et la fiction.

3.1 Du concret au symbolisme

Le 17 février 1905, au plus fort de leur séparation, Paul Claudel écrit & Rosalie Vetch :

« Je revois cette journée d’Aott, le petit point blanc du mouchoir que vous agitiez [...]. Dans

ma boite de laque, la longue meéche de vos cheveux blonds a perdu tout son parfum [...] »

1277

Dans Partage de midi, cela devient :

- Acte |, scéne 3 : YSE

[Clomme un arrangement de ses cheveux que I’on
défait !

MESA

Gardez bien serre ce fourrage horrible !

Et que le sage enfant tenant dans son bras la sage
maman

Relisse avec affection prés de la petite oreille

La méche folle qui veut s’échapper?’8,

- Acte Ill, scene 2 : MESA

Ce sont les mémes cheveux, ah ! j’en reconnais
I’odeur,
[...]

Les mémes cheveux, mais de grosses veines d’ar-

gent se mélent a ’or!?”°,

- Acte Ill, scene 2 : MESA
[C]e grand soleil de
midi et d’aoft
Dans lequel nous nous disions adieu dans la

lumiére dévorante, nous séparant, faisant de ’'un
b p b

1277 | ettre 7.

Paul Claudel, Lettres a Ysé, Paris, Gallimard, Gérald Antoine (éd.), 2017, p. 110.

1278 paul Claudel, Répliques d’Ysé et de Mesa, Partage de midi, acte I, scéne 3.
Paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 43.

1279 paul Claudel, Réplique de Mesa, Partage de midi, acte 111, scéne 2.

Paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 124.
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a lautre désespérément
Un signe au travers de la distance élargie®?°.
- Acte Ill, scene finale : MESA
Souviens-toi, souviens-toi du signe !
Et le mien, ce n’est pas de vains cheveux dans la
tempéte, et le petit mouchoir un moment,

Mais, tous voiles dissipés!?8?,

Il existe un caractére concret conféré aux événements dans les Lettres a Yseé avec des
termes tels que « Journée d’ Aot », « le petit point blanc du mouchoir » et « la longue méche
de cheveux blonds » et I’emploi significatif du passé composé du verbe « perdre » pour indiquer
que le temps passe, mais que le souvenir reste, lui, bien vivace. En regard, nous passons a
davantage de symbolisme dans Partage de midi avec des expressions comme « La meche folle
qui veut s’échapper », « les mémes cheveux, mais de grosses veines d’argent se mélent a ’or »,
indiquant, la aussi, a la fois le passage du temps et la vivacité du souvenir et entrant en
résonnance avec « la longue meéche de vos cheveux blonds ». L’expression « ce grand soleil de
midi et d’aott » fait, quant a elle, écho a « cette journée d’Aofit » et « faisant de 1’un a ’autre
désespérément un signe au travers de la distance élargie » signifie que, malgré la distance, le
souvenir reste intact, et, en cela, cela renvoie au « petit point blanc du mouchoir que vous
agitiez ». « Souviens-toi, souviens-toi du signe ! » désigne a nouveau le fait que le temps passe
mais que la mémoire ne fait aucunement défaut. Pour ce qui est de « ce n’est pas de vains
cheveux dans la tempéte », cela entre, la encore, en écho a « la longue méche de vos cheveux
blonds », et « le petit mouchoir » est, dans le cadre du drame claudélien, refusé : « Mais, tous
voiles dissipés ». Dans le drame claudélien, les éléments se voient connectés les uns aux autres.

Le minéral et le végétal se rencontrent et dialoguent constamment avec le terrestre et le divin.

1280 payl Claudel, Réplique de Mesa, Partage de midi, acte 111, scéne 2.

Paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 124.

1281 |bid., p. 150.

Rappelons que cette fin fantasmatique a été entiérement révée et inventée par Paul Claudel.

- Propos de Claire Chazal, Marina Hands et Eric Ruf.

L’invité culture. 2009. Emission radio. Animée par Claire Chazal. Diffusée le 11 septembre 2009. Radio Classique.
- Violaine Anger, « L’opposition parlé-chanté dans Partage de midi de Paul Claudel », dans Guy Freixe et Bertrand
Porot (éds.), Les interactions entre musique et théatre, Reims, Université d’Amiens-Reims, 2011, p. 21.

- Michel Autrand, « La mise en spectacle de I’amour-passion dans Partage de midi », Coulisses. Revue de théatre,
n°12, printemps 1995, p. 17-18.

- Gérald Antoine, « Partage de Midi : de la vie a la fiction », Coulisses. Revue de théatre, n°12, printemps 1995,
p. 13-14.
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Dés lors, plutdét que de ressasser des souvenirs précis (Lettres a Ysé), I’imaginaire poétique

prévaut sur la scéne theéétrale afin de décrire au mieux le combat intime des protagonistes.

3.2 Entre implicite et explicite

Le 16 février 1918, lors de leurs retrouvailles incandescentes, Paul Claudel s’adresse

ainsi a sa chére Rosie :

« Je t’y parlais de ma conversion, de cette révélation de Dieu que j’avais eue a 18 ans, non pas
comme quelque chose de grand et d’imposant, mais au contraire d’infiniment faible devant
nous et d’innocent et de désarmé, et ce sentiment que j’avais eu, de I’Amour qui est le seul
devorr, et la seule réalité, et plus tard de I’essai que j’avais fait d’entrer chez les Bénédictins,
de Ligugé, de la sensation cruelle que j’avais eu que Dieu me repoussait de cette maison, de

mon épuisement aprés ce grand effort que j’avais fait, et alors ta rencontre sur le bateau ! »282,

Dans Partage de midi, cela donne un «discours théatral » caractérisé par une

« dénégation suspecte » de la part de Mesa®?®® :

Acte |, scéne 3 : YSE

Vous avez éteé repousse ?

MESA

Je n’ai pas ¢été repoussé. Je me suis tenu devant Lui

Comme devant un homme qui ne dit rien et qui ne
prononce pas un mot.

[...]

[J]e voulais tout donner.

I me faut tout reprendre. Je suis parti, il me faut
revenir a la méme place.

Tout a été en vain. Il n’y a rien de fait. J’avais en

Moi

1282 premiére partie de la lettre 13.

Paul Claudel, Lettres a Ysé, op. cit., p. 123-124.

D’une part, Gérald Antoine précise que Paul Claudel s’est converti a la religion catholique en 1890 aprés avoir
vécu une « illumination » & Notre-Dame et & la suite de la lecture des llluminations d’ Arthur Rimbaud, poéte qu’il
qualifie d’ailleurs de « mystique a 1’état sauvage ».

D’autre part, Gérald Antoine affirme que « le partage avec la Femme » s’apparente véritablement pour Paul
Claudel & une « Saison en Enfer ».

Gérald Antoine, « Partage de Midi : de la vie a la fiction », op. cit., p. 10-11 et 15.

1283 Antoinette Weber-Caflisch, « Partage de midi : écriture autobiographique », op. cit., p. 25.
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La force d’un grand espoir ! Il n’est plus. J’ai été
trouvé manquant. J’ai perdu mon sens et mon propos.

[...]

[O] Dieu ! la vie, séparé de la vie,

Mon Dieu, sans autre attente que Vous seul qui ne
voulez point de moi.

Avec un cceur atteint, avec une force faussée !

Et me voila bavardant avec vous ! qu’est-ce que
vous comprenez a tout cela ? qu’est-ce que cela vous

regarde ou vous intéresse 21284,

A la lecture de la lettre, nous comprenons d’emblée, de maniére explicite, ce qui est
arrivé a Paul Claudel. Converti au catholicisme apres avoir eu, a 18 ans, la révélation de Dieu,
il n’a pas pu rentrer dans les ordres monastiques de I’abbaye de Ligugé. C’est alors qu’il a
rencontré Rosalie Vetch. Dans Partage de midi, ces événements oscillent entre 1’explicite et
I’implicite. L’intrigue se concentre davantage sur le débat intérieur de Mesa, « hypostase » de
Paul Claudel*?®, écartelé entre I’appel spirituel de Dieu et I’appel charnel qu’il percoit en Ysé.
Les confidences de Mesa a Ysé font éetat de I’expérience intense et douloureuse d’une crise du
sujet humain, divisé et qui ne sait pas comment se reconstruire. Il s’agit 1a d’un étre solitaire,
asocial, farouche, peu charitable, frustré et animé par une animosité latente. C’est la raison pour

laquelle il fait preuve de brutalité et d’agressivité envers Ysé :

[C] est bien I’expression d’un sujet en crise, crise qui Se pense comme telle, mais qui échappe a une
discontinuité complete dans la mesure ou le sujet congoit un horizon ou il ne le serait pas, ou il
pourrait ne pas 1’étre, et méme ou il devrait ne pas I’étre. C’est toujours sur ce point que Claudel
affirme a la fois sa proximité avec la « crise du sujet » propre au XX€ siecle, et, simultanément, sa
radicale séparation dans la projection d’une réconciliation non seulement possible, mais due. La
crise n’est qu’un moment : face au silence de Dieu qui semble abandonner sa créature, c’est vers la

femme que Mesa va se tourner, elle qui a su écouter et, au moins, tenter de comprendre, celui qui

s’est livré  elle, donné a lire, dans ce passage!?®,

1284 paul Claudel, Répliques d’Ysé et de Mesa, Partage de midi, acte I, scéne 3.

Paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 49-50.

1285 « Tout se passe comme si Claudel proclamait, par une pluie de détails, I’appartenance autobiographique de
Mesa, hypostase de lui-méme. Le rapport & la Chine, les fonctions officielles (fonctionnaire en mission), la
vocation religieuse refusée, I’ignorance de la femme, la passion et la séparation, autant d’incontestables
similitudes ».

Anne Ubersfeld, Claudel. Autobiographie et histoire, Paris, Temps actuels, 1981 [Kindle, emplacement 249 et
710].

1286 pascal Lécroart, « Des intermittences du sujet et de leur pertinence impertinente chez Claudel : Partage de
Midi et les vertiges de I’identité », in Sylvie Jouanny et Elisabeth Le Corre (éds.), op. cit., p. 202.
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3.3 De la modération a la passion

Le 17 février 1905, en pleine séparation, Paul Claudel confie a Rosalie Vetch :

« Je sens que si la religion ne persistait pas encore, en moi malgré tout, je retournerais a ce Pont

des Nuages ol nous avons passé une si terrible soirée »28.

A la scéne 3 de I'acte I, quand Mesa rencontre Ysé, il s’exclame avec les yeux
ouverts / aveuglés et les yeux fermés / éclaireés :
[...]
[M]e voici a cette heure de midi ou
I’on voit tellement ce qui est tout pres !

Que I’on ne voit plus rien d’autre. Vous voici donc 11288,

Lors de la scene 2 de I’acte I, soit le « duo d’amour », les amants osent se dire :
YSE
D’un coté Ysé, et de cet autre,
Tout moins que je n’y suis pas.
MESA
Je te prefere, Yse !
YSE
O parole comme un coup a mon flanc ! 6 main de
I’amour ! 6 déplacement de notre coeur !
O ineffable iniquité ! Ah viens donc et mange-moi
comme une mangue ! Tout, tout, et moi !
I1 est donc vrai, Mesa, que j’existe seule
[...]
MESA
Il n’y a pas de raison que toi-méme
[...]

Ysé, il n’y a plus personne au monde.

1287 | ettre 7.

Paul Claudel, Lettres a Ysé, op. cit., p. 107.

1288 paul Claudel, Réplique de Mesa, Partage de midi, acte I, scéne 3.
Paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 53.
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YSE

Personne que toi et moi*?®°,

Si, dans les lettres, Paul Claudel s’avére modéré face a Rosalie Vetch et dévoué & Dieu, Mesa
et Ysé, quant a eux, n’hésitent pas a invoquer le cosmos et a s’excepter du reste du monde pour
laisser libre cours a leur passion réciproque et partagée. Cela démontre bien que Paul Claudel
n’est pas parvenu a contenir, ni a maitriser ses pulsions. La jeune mettrice en scéne belge,
Héloise Jadoul, le confirme en ces termes : « [O]n sent que I’auteur n’a pas su rattraper ses
pulsions avant de les coucher sur le papier » *2%°. Eric Ruf abonde également en ce sens : « [S]a
capacité a se contredire lui-méme [...]. C’est merveilleux, c¢’est un théatre d’une crasse
humanité, on a 'impression que personne ne s’est penché sur son épaule en disant : “Tu ne
peux pas dire ¢a Paul”. On a I’impression qu’il était seul et que rien ne le contenait quand il
écrivait »2%1, L écriture fictionnelle a eu raison de toutes les résistances du dramaturge : « I
[Paul Claudel] [...] affirme [...] le pouvoir qu’a la poésie de changer rétroactivement [...] la
réalité. Et tout particulierement écrire [...] une poésie pour le théatre, ¢’est imposer, substituer
au réel un autre réel tout a fait présent, scéniqguement vivant, et qui portera témoignage du vecu

plus longtemps que le souvenir »29,

1.4 Variations autour du silence

1293 |e mutisme d’Ysé / de Rosalie Vetch a ’égard de

Si I’'intime induit le silence
Mesa / Paul Claudel nous apparait faire écho a la censure caractéristique de 1’histoire méme de
la correspondance des Lettres a Yse et du refus, durant plus de quarante ans, de Paul Claudel de
voir Partage de midi mis en scéne!?®®. L’intime a donc mis du temps a « s’extimer » et a

s’extérioriser.

1289 paul Claudel, Répliques d’Ysé et de Mesa, acte II, scéne 2.

Paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 92, 93 et 95.

12901 min. 25-1 min. 32.

Théatre de la Vie, « THM-Partage de midi », vidéo consultée en ligne sur https://vimeo.com/327265526 le 27
juillet 2021.

Antoinette Weber-Caflisch abonde également en ce sens.

Antoinette Weber-Caflisch, « Partage de midi : écriture autobiographique », op. cit., p. 22.

1291 propos d’Eric Ruf.

Christele Barbier, « “Un possible impossible” - L’expérience du Soulier de Satin au Théatre a la Table de la
Comédie-Francaise. Entretien avec Eric Ruf. », op. cit., p. 91.

1292 Anne Ubersfeld, Claudel. Autobiographie et histoire, Paris, Temps actuels, 1981 [Kindle, emplacement 1876
et 1885].

1293 Nous paraphrasons ici Jean-Pierre Sarrazac.

Jean-Pierre Sarrazac, Théatres du moi, théatres du monde, op. cit., p. 68.

1294 Nous I’aborderons plus en détail dans la suite de notre réflexion, mais nous pouvons déja préciser que ce refus
claudélien prend fin en 1948, avec ’accord de son confesseur et en raison de I’insistance de son ami, le metteur
en scéne et comédien, Jean-Louis Barrault.
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Le 17 février 1905, a I’acmé de leur séparation, Paul Claudel confie a Rosie :

« [C]es trois mois d’horrible silence de votre part ont été pour moi une mort a petit feu. Que
fait-elle ? Que pense-t-elle ? Qu’est-ce que je lui ai fait ? [...]. Quelle raison, mon Dieu, avez-

vous pu avoir de maintenir cet odieux silence [...] ? »2%.

A la scéne 3 de I’acte II, quand Mesa revient en Chine reconquérir Ysé et récupérer

leur enfant commun, il s’exprime ainsi :

N’as-tu pas regu toutes mes lettres depuis un an ?

Pourquoi ne pas m’avoir répondu,

Rien ! pas un seul mot, pas une seule petite ligne !

Dis, que t’ai-je fait, ma chérie ? pourquoi me faire
souffrir ainsi ce que j’ai souffert ?

Que t’ai-je fait, ma bien-aimée ?12%,

Le texte claudélien induit ici une opposition entre la voix et le silence. Alors qu’au
premier acte, Mesa confie a Ysé s’étre tenu devant Dieu comme un homme « qui ne dit rien et
qui ne prononce pas un mot »'2% au troisiéme acte, il entend sauver sa bien-aimée, qui demeure
silencieuse. Ce mutisme amoureux lui évoque celui que Dieu a précédemment eu a son égard.
L’échec amoureux cotoie ainsi la négation religieuse. C’est alors que Mesa établit « une sorte
de théorie du langage et du son : le son n’est qu’accessoirement le support de la parole articulée,
le son est ce qui s’oppose au silence. Le silence, la surdité, la non-réponse, I’altérité, sont donc
le passage nécessaire et fondamental pour arriver a I’'amour ou a la rédemption »'2%8, Lors du
« Cantique de Mesa », que nous allons envisager dans un nouveau point de notre réflexion, la

déréliction et la surdité deviennent une écoute particulierement forte'?®® : « Le silence est a la

1295 | ettre 7.

Paul Claudel, Lettres a Ysé, op. cit., p. 106 et 107.

12% payl Claudel, Réplique de Mesa, Partage de midi, acte I, scéne 2.

Paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 120 et 122-123.

1297 paul Claudel, Réplique de Mesa, Partage de midi, acte I, scéne 3.

Paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 49.

1298 \/iolaine Anger, « L’opposition parlé-chanté dans Partage de midi de Paul Claudel », dans Guy Freixe et
Bertrand Porot (éds.), op. cit., p. 17.

1299 André Jarry cite Paul Claudel dans une lettre adressée a son ami, le metteur en scéne et comédien Jean-Louis
Barrault : « Vous savez que jai étudié Beethoven autrefois, qui m'a beaucoup appris au point de vue de la
composition. Or chez lui, comme chez d'autres musiciens, il y a 2 hommes, celui qui écoute et celui qui parle. La
musique qui écoute et la musique qui parle. Et chez tout homme il y a également quelqu’un qui écoute et quelqu’un
qui prend la parole ».

Michel Lioure, Correspondance Paul Claudel - Jean-Louis Barrault, Paris, Gallimard, 1974, p. 195.

Référence reprise par André Jarry dans :

André Jarry, « Partage de ’auteur. La genése du « Cantique de Mesa » dans Partage de midi de Claudel », Genesis
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fois le lieu de la surdité et de I’écoute maximale, le lieu de la mort et du meurtre, et de la prise
de conscience, I’acceptation que ce « je » en pleine déréliction est aussi dépendant de plus grand
que lui. Le silence est le moment du nceud entre la damnation et la rédemption »*3%. La parole

se voit donc entendue face a la surdité et au silence desquels elle tire son origine.
4. Le « Cantique de Mesa » lié aux Cantiques Spirituels raciniens

« [L]es écrits sont de I’intime.
Les poétes ne travaillent que sur 1’intime.
IIs en donnent une forme magnifiée [...] »

Eric Ruf**
« Un ¢lément textuel capital sort de I’autobiographique et y rentre par les voies les plus
directes : c’est le Cantique de Mesa »3%2

Si vous avez aimé chacun de nous
Terriblement comme j’ai aimé cette femme, et le
rale, et ’asphyxie, et [’étau !
Mais je I’aimais, 06 mon Dieu, et elle m’a fait cela !
Je ’aimais et je n’ai point peur de Vous*%.

Selon Gérald Antoine, le terme « cantique » s’avere trés proche du psaume et de
I’oratorio®®®, car il désigne a la fois un type spécifique de production musicale, dont le
représentant le plus célébre est Jean-Sébastien Bach, et une piéce versifiée dont la destinée est
d’étre mise en musique, en tant qu’elle fait alterner récitatifs et airs*3%®. Edité en italique par
Geérald Antoine précisément, le « Cantique de Mesa » occupe par sa dénomination méme une
place particuliere dans la dramaturgie claudélienne. Semblable aux Confessions de Saint-
Augustin, cette action de grace apparait sous forme de monologue, inséré dans des dialogues,

ne revétant aucune fonction dans I’intrigue, composé d’un théme prédominant, animé par « une

(Manuscrits-Recherche-Invention), n°8, 1995, p. 102.

1300 violaine Anger, « L’opposition parlé-chanté dans Partage de midi de Paul Claudel », dans Guy Freixe et
Bertrand Porot (éds.), op. cit., p. 18.

1301 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 513.

1302 Anne Ubersfeld, Claudel. Autobiographie et histoire, Paris, Temps actuels, 1981 [Kindle, emplacement 734].
1303 « Cantique de Mesa ».

Paul Claudel, Partage de midi, op. cit., p. 133.

1304 Gérald Antoine, « Partage de Midi : de la vie a la fiction », op. cit., p. 13.

Gérald Antoine affirme que Paul Claudel considére les notions de « cantique », de « psaume » et d” « ode » comme
interchangeables.

Gérald Antoine, « Cantate, cantique, etc. chez Claudel », in Pascale Alexandre-Bergues et Didier Alexandre (éds.),
Le dramatique et le lyrique dans [’écriture poétique et thédtrale des XIX® et XX® siécle, Besancon, Presses
Universitaires de Franche-Comté, 2004, p. 219.

1305 Gérald Antoine, « Cantate, cantique, etc. chez Claudel », in Pascale Alexandre-Bergues et Didier Alexandre
(éds.), op. cit., p. 219.
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tension lyrique » et « une inflexion musicale », « sensibles »3%. Moment décisif du drame
claudélien, cette priere est comparable a une lettre d’amour, de demande et d’orgueil adressée
a Dieu :

Quand Mesa dit : « Pourquoi faites-vous le Dieu avec moi ? » — c’est quand méme extraordinaire
de s’adresser a Dieu dans une priére en disant : “Pour qui tu te prends Dieu ? Est-ce que je ne suis
pas un homme ?” ! — cette volonté du pied d’égalité, de faire descendre la statue du piédestal et lui
causer, il y a un orgueil incommensurable la-dedans®?’.

Lucide, Mesa médite sur ce qui lui est arrivé et établit un paralléle fortement
identificatoire avec I’itinéraire christique. Tout comme I’affirme Violaine Anger, en temps de
priére, le « chant » acquiert une valeur singuliére, car il n’est plus uniquement liturgique, il
concerne davantage les affects liés au corpst>®. Or, toujours d’aprés Violaine Anger'®®, état
corporel de Mesa lors du « Cantique » est pour le moins obscur, car ce personnage est mort.
S’agit-il dés lors d’un fantdme ou d’un ressuscité ? A la fois « lieu limite » et « lieu d’accession
a autre chose »*31°, le corps de Mesa se situe dans un entre-deux. La scéne théatrale elle-méme
parait un « entre-deux » et un « au-dela de la mort » ou les ames, douées de parole et incarnées,

peuvent se retrouver®3?,

Dépourvue de partition, la musique, induite par le terme « cantique », témoigne ainsi
d’un statut inédit du corps de Mesa. En I’occurrence, le « cantique » fait référence au chant et
au texte biblique du « Cantique des cantiques » ou Dieu s’adresse a la créature humaine. Nous
savons que ce texte a pu étre chanté, mais nous n’en possédons pas la musique®®'?, Quand la
référence au « chant » demeure — comme c’est le cas ici — de maniére a la fois explicite et
obscure, il s’agit toujours d’une parole propre a la conversion. Quelle que soit sa modalité
sonore, le « chant » renvoie a un « chant nouveau » vis-a-vis des paroles antérieures du drame
claudélien qui ont repris a la musique son bien®®, Méme s’il émane de 1’imagination du
dramaturge, il n’en reste pas moins que le « Cantique de Mesa » s’avére particuliérement

« fidele a la réalité des sentiments éprouvés par Claudel »**, Didier Alexandre confirme

1306 Gérald Antoine, « Cantate, cantique, etc. chez Claudel », in Pascale Alexandre-Bergues et Didier Alexandre
(éds.), op. cit., p. 225.

1307 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 509.

1308 \/iolaine Anger, « Les martyrs sont-ils méritants ? Relire les Dialogues des carmélites », L’4rchicube, n°14,
2013, p. 47.

1309 Violaine Anger, « L’opposition parlé-chanté dans Partage de midi de Paul Claudel », dans Guy Freixe et
Bertrand Porot (éds.), op. cit., p. 13.

1310 |hid., p. 22.

1311 |hid., p. 16.

1312 | dem.

1313 |hid., p. 22.

1314 Gérald Antoine, « Partage de Midi : de la vie a la fiction », op. cit., p. 13.
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que « Partage de midi ne donne pas le récit d’un vulgaire adultére, mais il met en crise le

finalisme rédempteur de Claudel »*3°, et insiste sur la signification double de ce drame :

[Ulne premiére lecture se doit d’inscrire le trio traditionnel du boulevard [la femme, le mari et
I’amant] dans le régne matériel et sensible des fins terrestres de I’homme ; une seconde lecture se
doit de questionner le sens de la passion amoureuse en regard de la fin fonciére de ’homme. Dans
cette second[e] lecture, Ysé n’est plus I’enjeu d’un conflit qui oppose le mari et I’amant [...]. La
violence s’inscrit mystérieusement au cceur méme d’une passion qui emporte les deux amants*3:6.

Il nous apparait opportun de préciser ici que Paul Claudel n’est pas le seul poéte a avoir
composé un cantique. 1l en va de méme pour Jean Racine. Il s’agit la a nouveau de cette filiation
auctoriale, actoriale et artistique que nous entendons mettre en exergue. Durant 1’été 1694, Jean
Racine traduit en francais quatre cantiques spirituels de Saint Paul rédigés en latin. Dans le
cadre de notre réflexion doctorale, le troisieme « cantique spirituel » intitulé Plainte d’'un
Chrétien sur les contrariétés qu’il éprouve au-dedans de lui-méme nous intéresse tout

particuliérement :

Mon Dieu ! quelle guerre cruelle !
Je trouve deux hommes en moi,
L’un veut que plein d’amour pour toi
Mon ceeur te soit toujours fidele.
L’autre a tes volontés rebelle

Me révolte contre ta loit3Y’.

Ce cantique renvoie, nous semble-t-il, directement au « Cantique de Mesa ». Notre intuition
— qui a surpris dans le bon sens du terme — a été validée par Jean Rohou, professeur émerite
de littérature du XVII°siecle a I’Université de Rennes et spécialiste de 1’ceuvre racinienne, lors

d’une rencontre organisée en ligne, le 10 mai 2021, par le Centre International Jean Racine, a

’occasion de la parution du dernier ouvrage de ce professeur : Racine en 12 questions3!8 :
M. D.: «[Cle qui m’a frappée dans la présentation de Monsieur Lecompte [...], c’est son
rapprochement avec le cantique I1I de Racine. A la lecture de ce cantique, tout en vous écoutant, j’ai
retrouvé le « Cantique de Mesa » dans Partage de midi de Paul Claudel, et, par conséquent, la voix
de Claudel a travers les mots de Racine. Qu’en pensez-vous, Monsieur Rohou ?

Jean Rohou : [T]out a fait, parce que Claudel était profondément chrétien, profondément moraliste
chrétien [...], et, en m&me temps, dans ses piéces, il y a une hardiesse de liberté, y compris de liberté
sensuelle tout a fait remarquable ; si bien que, oui on peut retrouver en lui les deux hommes dont
parlait Saint Paul, et dont parlait encore plus précisément Racine [...].

Tony Gheeraert : Merci beaucoup pour cette réponse qui, je pense, aura satisfait Marine. Oui, ¢’est
un rapprochement tout a fait inattendu, mais effectivement pertinent pour les raisons que vous avez
dites!?®,

1315 Didier Alexandre, « Sur la genése du premier acte de Partage de midi », op. cit., p. 201.

1316 |pid., p. 210.

1817 Jean Racine, Euvres complétes. 1. Théatre. Poésie, Paris, Gallimard, Georges Forestier (éd.), 1999, p. 1097.
Cette premiére strophe du cantique 111 a été lue et citée par Jérdbme Lecompte.

38 min. 58-39 min. 43.

Centre International Jean Racine, « Rencontre avec Jean Rohou », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=8xdXa0pZF5E le 29 juillet 2021.

1318 Jean Rohou, Racine en 12 questions, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2020, 128 p.

1319 Propos de Marine Deregnoncourt, lue par Tony Gheeraert, auquel répond Jean Rohou.

1h 40 min. 33 sec.-1h 42 min. 20 sec.
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Orphelin, éleveé par sa grand-mere paternelle et formé, des son enfance, dans les petites
¢coles de I’abbaye de Port-Royal, Jean Racine est nourri par 1’augustinisme™ qui y régne en
maitre et par le jansénisme, caractérisé par la prédestination?3?°. La qualité de ’éducation recue
en ces lieux lui a également assuré une renommée non seulement littéraire, mais aussi
mondaine, aupreés de ses maitresses, du roi Louis XIV et de la cour de France. Cette éducation
a Port-Royal permet au dramaturge de fréquenter a I’envi les monasteéres, et le silence qui regne
en ces lieux le ravit. Contrairement a la plupart de ses collégues chercheurs (notamment
Philippe Sellier et Georges Forestier), Jean Rohou affirme que 1’anthropologie augustinienne
se retrouve dans les tragédies les plus personnelles de Jean Racine a travers les rapports entre
les personnages. En tant que « fille de Minos et de Pasiphaé », Phedre résumerait a elle seule
les contradictions et la guerre intérieure propre a Jean Racine, écartelé, toute sa vie, entre la
morale augustinienne et ses désirs égoistes et sensuels'®?. Alors que Minos est un roi sage et
un juge pour ’au-dela, Pasiphagé, inlassablement en quéte de jouissance, s’est accouplée avec
le taureau du Minotaure. Au-dessus de Phedre, il y a les dieux qui incarnent de la morale. Au
vu de son ascendance, cette héroine rencontre le contraire d’elle-méme dans le personnage
d’Hippolyte, caractérisé par la pureté et I’innocence’®??, et dans le couple que ce jeune homme
forme avec Aricie. Separés par la captivité voulue par Thésée et épiés par Phedre, ces amants
disposent seulement de quelques instants pour pouvoir se parler. Cette tragédie racinienne ayant
précisément trait a I’innocence, Hippolyte et Aricie sont deux étres innocents comparables a

« des utopies fonctionnelles »'323, requises par la nostalgie du bonheur perdu, exalté par Saint-

Centre International Jean Racine, « Rencontre avec Jean Rohou », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=8xdXa0pZF5E le 29 juillet 2021.

1320 « Jean Racine y entre a dix ou onze ans (1649 ou 1650) ou méme deés six ou sept ans — hypothése plus probable
selon Georges Forestier ».

Jean Rohou, op. cit., p. 14.

Pour I’expliquer en quelques mots et paraphraser Jean Rohou, I’augustinisme désigne, comme 1’appellation
I’indique, la doctrine de Saint-Augustin, opposant I’amour de soi-méme (la cité terrestre) & ’amour divin (la cité
céleste).

Jean Rohou, op. cit., p. 81.

Définition personnelle du jansénisme : Cornelius Jansen interpréte rigoureusement la philosophie augustinienne
en vue de défendre la doctrine de la prédestination. En d’autres termes, ce penseur considére que 1’individu est
libre de faire le bien sans pour autant bénéficier de la grace de Dieu. En revanche, qu’il s’agisse du salut ou de la
damnation de I’homme, cela dépend entierement de Dieu.

1321 Jean Racine aurait méme envisagé de devenir ecclésiastique, tout en souhaitant poursuivre sa vie littéraire et
mondaine. Un tel comportement est contraire aux régles de Port-Royal et le dramaturge n’hésite d’ailleurs pas a
transgresser les codes imposés par ses maitres.

Jean Rohou, op. cit., p. 17.

1322 Propos de Jean Rohou.

18 min. 44-27 min. 35.

Centre International Jean Racine, « Rencontre avec Jean Rohou », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=8xdXa0pZF5E le 29 juillet 2021.

1323 Jean Rohou, op. cit., p. 104.
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Augustin : « Mon hypothese est que Racine est fortement marqué par la morale augustinienne,
consciemment et inconsciemment, méme si c’était malgré lui »*2*. D’aprés Jean Rohou,
I’opposition entre désir et conscience, qui Se trouve au cceur des tragédies raciniennes, définit
I’homme qu’est Jean Racine : « Il est fort probable que sa conscience morale avait cette [...]
sensibilité anxieuse. Il n’a donc pas pu se délivrer de I’intense contradiction entre passions et
conscience que 1’on retrouve a la base de ses tragédies »*3%°, 11 existe donc un écart manifeste
entre la vie pieuse, animée par I’amour divin, et la vie mondaine caractérisée par les désirs et

les passions chez Jean Racine.

Selon Jérbme Lecompte, Jean Rohou invite véritablement a relire I’ceuvre racinienne
a l'aune de ce cantique IIT qui « oppose dans le moi lyrique un esprit céleste et un esprit
terrestre »'326. A partir de cette réécriture de saint Paul des cantiques spirituels, I’homme Jean
Racine se voit ressaisi par cette lecture inédite que propose Jean Rohou. L’ceuvre théatrale
racinienne exprimerait ainsi les contradictions humaines, la puissance du désir et le poids de la
culpabilité. Des lors, le cantique 11l constituerait un piege laissé a la postérité. Jean Racine
offrirait une lecture réorientant son parcours et tenterait par la méme de donner sens a ses
contradictions fondatrices, si tant est qu’il en ait seulement conscience. C’est pourquoi Jean
Racine — declamateur, acteur, doué a la fois pour les roles, les répliques et les discours
persuasifs — a vraisemblablement eu « un goQt intime pour le genre dramatique », car cette
pratique artistique lui « permet d’exprimer ses contradictions »*3?7. En tout cas, il est loisible
de « le supposer : la stricte éducation morale qu’il avait recue contredisait fort son caractére
égocentrique »328, Les désirs sensuels défient ainsi le surmoi propre a 1’auteur. N’est-il pas

troublant de constater que Paul Claudel se confie a sa chere Rozie en des termes similaires 1? :

1324 Jean Rohou, op. cit., p. 84.

Référence citée par Jérdbme Lecompte.

37 min. 35-37 min. 54.

Centre International Jean Racine, « Rencontre avec Jean Rohou », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=8xdXa0pZF5E le 29 juillet 2021.

1325 Jean Rohou, op. cit., p. 80.

1326 Propos de Jéréme Lecompte.

39 min. 53-39 min. 59.

Centre International Jean Racine, « Rencontre avec Jean Rohou », vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=8xdXa0pZF5E le 29 juillet 2021.

1327 Jean Rohou, op. cit., p. 20.

1328 |hidem.

Marc Fumaroli semble confirmer les hypothéses de Jean Rohou quand il affirme que Jean Racine a interdit & son
fils d’aller voir ses piéces.

Le sens de [’histoire. 1999. Emission télévisée. Animée par Jean-Luc Hees. Diffusée le 25 avril 1999. La
Cinquieme.

Il est troublant de remarquer que Rosalie Vetch a fait exactement la méme chose avec Louise vis-a-vis de I’ceuvre
claudélienne ; ce dont Paul Claudel se plaint beaucoup dans ses lettres.
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Que de nuits j’ai passées a me promener d’un mur a I’autre en riant, en sanglotant, en baisant cette
meche de vos bons cheveux dorés que vous m’aviez donnée, ces cheveux qui au soleil avaient toutes
les couleurs de I’arc-en-ciel. Elle est avec moi, je n’ai jamais cessé de la porter sur mon cceur, et je
pourrais vous la remontrer, - imprégnée de sang. Ah ! Voila des choses bien indignes du [grave]
diplomate que je devrais étre devenu 1132,

Anne Ubersfeld confirme :

On comprend alors que P. de M. [Partage de Midi] est bien plus que I’histoire d’un péché d’amour
ou d’une grande passion, ¢’est la peinture, proprement tragique, aussi forte que chez Racine, de
I’inextricable écheveau que forment les passions individuelles et le mal historique ; et dans ce réseau,
c’est soi que Claudel montre emprisonné*33°,

Eric Ruf le pense aussi : « C’est comme dans la tragédie chez Racine [...], des voix internes
débattent [...]. Claudel est racinien [...], quand Racine écrit : “Ah, douleur non encore
éprouvee”, c’est que le personnage éprouve la douleur dans le “Ah”. En cela, Racine et Claudel
sont connaisseurs de comment fonctionn[e] la conscience humaine »*3. Arnaud Rykner y
souscrit également : « Expression lyrique d’un sentiment intime ou traduction verbale d’un
débat intérieur, le monologue [...] se présente [...] comme une facon de mettre en forme
’informulé ou I’indicible, de substituer une parole & une pensée silencieuse »***2, Arnaud
Rykner poursuit en ces termes : « Le dialogue extérieur n’existe que comme un contrepoint du
“dialogue intérieur” »*%, Jennifer Tamas abonde aussi en ce sens en affirmant que les

fluctuations d’une subjectivité propre aux protagonistes se construisent face au publict®*,

Des lors, qu’il s’agisse de I’éducation a 1’abbaye de Port-Royal pour Jean Racine ou
des Lettres a Ysé de Rosalie Vetch et Paul Claudel face a Partage de midi, ceuvre théatrale
initialement éditée dans et pour un cénacle trés restreint, 1’autobiographie apparait en
contrepoint, autrement dit tout contre I’ceuvre dramatique, car le « je » du poete se voit divisé

entre son cceur et sa raison.

1329 | ettre 11.

Paul Claudel, Lettres a Ysé, op. cit., p. 117.

1330 Anne Ubersfeld, Claudel. Autobiographie et histoire, Paris, Temps actuels, 1981 [Kindle, emplacement 1854].
1331 Propos d’Eric Ruf.

Christele Barbier, « « Un possible impossible » - L’expérience du Soulier de Satin au Théatre & la Table de la
Comédie-Francaise. Entretien avec Eric Ruf. », op. cit., p. 90 et 95.

1332 Arnaud Rykner, L'envers du théatre : dramaturgie du silence de I'age classique a Maeterlinck, op. cit., p. 98.
1333 Ces propos d’Arnaud Rykner concernant la dramaturgie maeterlinckienne. Il n’empéche que ces affirmations
siéent aussi parfaitement & notre propos.

Arnaud Rykner, L'envers du théatre : dramaturgie du silence de I'age classique & Maeterlinck, op. cit., p. 303.
1334 Jennifer Tamas, Le silence trahi. Racine ou la déclaration tragique, op. cit., p. 157.
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Compte tenu de ce qui précéde, les « éclats de réel »3%° contenus dans ces deux
cantiques, parsement et caractérisent Phedre, les Lettres a Ysé et Partage de midi. De Jean-
Louis Barrault & Patrice Chéreau et Yves Beaunesne, pour ne citer qu’eux, les metteurs en scéne
ont le choix d’« extimer », autrement dit d’extérioriser ou non I’intime, propre au « je » des
écrivains que sont Jean Racine et Paul Claudel. En I’occurrence, les trois metteurs en scéne
précités ont opté pour I’« extimation », a savoir I’extériorisation de I’intime. Nous entendons
dés maintenant le démontrer, dans un deuxiéme chapitre réflexif, en comparant la diction des
interprétes d’Aricie et d’Hippolyte ainsi que celle d’Ysé et de Mesa dans le cadre de ces
spectacles pour en arriver a la conclusion que le rythme phonatoire, a savoir le phrasé de Marina
Hands et d’Eric Ruf, s’apparente a une fugue ; ce qui fera 1’objet du troisiéme et ultime chapitre
de la seconde partie de notre theése.

1335 Julia Gros de Gasquet, « Les correspondances de créateurs : lecture méthodologique de sources peu
exploitées », séminaire donné, le 18 février 2021, & destination des doctorants, organisé par I’ED 267, Paris 3-
Sorbonne Nouvelle, en ligne via Zoom.
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Chapitre 2 :
De Jean-Louis Barrault a Patrice Chéreau et Yves Beaunesne,

I’intime du phrasé des comédiens en partage

1. Phedre de Jean Racine

« L’objet classique sidére celui qui y touche. Objet pi¢gé. Comme si I’on ne pouvait s’en emparer qu’a
travers toute une série de médiations. S’interpose entre le metteur en scéne et Racine, entre le
spectateur et le spectacle, un jeu de lectures codées »

Anne Ubersfeld**,

Depuis le XVIII°¢ siecle, la poésie théatrale de Jean Racine est considérée comme la
quintessence de la langue francaise. C’est pourquoi Anne-Frangoise Benhamou, dans sa thése
de doctorat sur ’histoire de la mise en sceéne du répertoire racinien, revendique 1’idée selon
laquelle aucun auteur ne pose aussi clairement le probleme de la mise en scéne des classiques,
et ce, depuis les origines de la mise en scene, que Jean Racine. Ce dramaturge nous intéresse
tout particulierement, car il met véritablement au jour les termes d’une équation a 1’inconnue
persistante, a savoir ’alliance possible entre le texte théatral et le corps des acteurs. Comment
donc rendre concréte cette langue poétique et littéraire '3, Dés notre premier entretien en
2017, Eric Ruf nous a expliqué — et confirmé lors de notre second échange en 20193 — que,
certainement par déférence envers Jean Racine, le théatre en France demeure cérebral et focalisé

sur le texte. Cet acteur s’avoue particulierement interpellé et fasciné par ce état de faits :

C’est quoi cet esprit frangais qui fait qu’on n’arrive pas a étre russe, anglo-saxon, allemand, & ce que
les pratiques instrumentales soient totalement intégrées, a ce que le corps soit tout d’un coup une
chose extrémement simple ? Il y a toujours quelque chose qui résiste a cela [...], le répertoire que
nous avons a traiter, la plupart du temps, reste trés mental3%,

Face a ces « langues inventées » a la « forme déterminée » que sont I’alexandrin
racinien et le vers libre claudélien duguel nous reparlerons**°, Eric Ruf nous a confié¢ qu’il y a
deux tentations en termes de mise en scéne : soit rapprocher ces langues singuliéres de la prose
par souci de compréhension du sens, soit étre tenté par I’oratorio et la musicalité propre a ces
théatres versifiés. L’ oratorio renvoie vraisemblablement ici aux origines du terme, c’est-a-dire

a l’oratoire et a I’exiguité d’un lieu qui permet une intimité avec les interpretes. Cela se justifie,

133 Anne Ubersfeld, « Jouer Racine ? », Travail théatral, n°16, 1974, p. 108.

1337 |_a méme question se pose pour le vers libre claudélien.

1338 Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 529.

1339 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 513.

1340 1dem.
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tout particulierement pour Jean Racine, par le contexte de création : « [C]’est sans doute que la
petitesse des plateaux a 1’époque ou cela a été écrit [et] le nombre de gens qui étaient sur le
théatre [...] faisaient que ’acteur qui se levait [...] n’avait rien d’autre a faire que de mettre

I’action dans la langue »**,

Dans le méme ordre d’idées, Guy Scarpetta affirme que les metteurs en scene en
charge de monter ce type de texte se répartissent en deux tendances'®*2. Soit, ils privilégient
I’unité de signification et 1’unité syntaxique. Dans ce cas, les acteurs sous leur direction ne
doivent faire aucune pause a la fin du vers, négliger les césures et les coupes internes, grouper
les alexandrins en masses d’énoncés, et supprimer éventuellement les diéreses. En d’autres
termes, ces créateurs font « comme si » 1’alexandrin était de la prose. Les spectateurs entendent
toujours un peu les vers, mais seules I’expression et la compréhension comptent. Soit, ils
accordent la primauté a la forme. Des lors, les comédiens qu’ils dirigent doivent effectuer des
pauses, des coupes et faire résonner les rimes, au détriment de la lisibilité ou de la clarté du

sens’343,

A en croire le metteur en scéne Jean-Marc Villégier, ces deux approches ne sont
aucunement modernes. Au contraire, elles existent depuis les origines du théatre classique
frangais, car il s’agit la, nous dit-il, d’'un « débat consubstanticl a la pratique méme de
I’alexandrin »'3#4, Cette opposition, qui ne sera jamais tranchée, tant elle contribue a la vitalité
de ce type de vers'®®, s’est instaurée dés le XVII° siécle :

- le « naturel » promu par Moliére dans L Impromptu de Versailles ;

1341 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 514.

1342 I alexandrin fait de la résistance. 1992. Emission radio. Animée par Jean-Maurice de Montremy. Diffusée le
30 novembre 1992. France Culture.

1343 Deux metteurs en scéne emblématiques de ce second versant sont, d’une part, Antoine Vitez, qui agira de la
méme maniére quand il donnera a entendre le vers libre claudélien.

Le parti pris « chanté » de cet artiste, dans sa mise en scéne de Phédre de Jean Racine en 1975, est tout & fait
audible dans une archive INA, diffusée lors d’une émission radiophonique dédiée aux « voix de Phedre », en
présence du metteur en scéne Christian Schiaretti.

9 min. 32-11 min. 35.

Six personnages en quéte de voix. 2013. Emission radio. Animée par Judith Sibony, Diffusée le 4 ao0t 2013. France
Culture.

D’autre part, il y a également Klaus Michaél Griiber avec sa mise en scéne de Bérénice de Jean Racine a la Salle
Richelieu de la Comédie-Francaise, en 1984, avec Ludmila Mikaél, la mére de Marina Hands, dans le réle
éponyme.

1344 I alexandrin fait de la résistance. 1992. Emission radio. Animée par Jean-Maurice de Montremy. Diffusée le
30 novembre 1992. France Culture.

1345 Nous verrons que ce questionnement demeure également vivace pour le vers libre claudélien.
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- le « chant » pratiqué par La Champmeslé (comédienne favorite et maitresse de Jean Racine)
et ses héritieres34e,

Toujours d’aprés Jean-Marc Villégier, ’alexandrin, qu’il soit rapproché ou non de la prose, est
respecté, indépendamment de la maniére dont il est traité par le metteur en scéne'®’. Tout
dépend en somme des acteurs et de leur niveau de diction, d’emphase et d’appui dans la
respiration de I'unité du vers et de I'unité sémantique. Les acteurs doivent servir autant leur
personnage que le poéte-auteur. Autant dire que, face a I’écriture racinienne, le comédien est
comparable a un chanteur devant une partition'#, Tel un musicien virtuose, I’acteur doit faire
preuve de liberté vis-a-vis des contraintes métriques. C’est ainsi que la langue racinienne peut

devenir corps.

En tout état de cause, mettre en scéne le théatre racinien pose la question des formes
de représentation, car ’alexandrin requiert un mode de diction vocal et emphatique particulier
qui se situe entre le «parler» (la voix parlée) et le «chanter» (la voix chantée ou
psalmodiée)'3#°. Cette hybridité vocale est importante aux yeux des critiques. Dés lors, parvenir
a un entre-deux s’avére complexe et malaisé pour les comediens : « Trouver ’interpréte qui est
capable de respecter I’ordonnance de la langue mais qu’elle soit concréte [...]. C’est d’une rare
difficulté »**%. En ’occurrence, Jean-Louis Barrault — influencé par sa pratique du répertoire
theatral de son ami Paul Claudel — Patrice Chéreau et Yves Beaunesne chercheront a respecter

les deux et tenteront de parvenir a un équilibre entre le corps de I’acteur et le texte versifié.

1346 Pour de plus amples informations a ce sujet, voir :

- Sabine Chaouche, L'Art du comédien. Déclamation et jeu scénique en France a I'age classique (1629-1680),
Paris, Honoré Champion, 2001, p. 301-359.

- Julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVIle-XXe siéecle, Paris, Honoré
Champion, 2006, 396 p.

1347 Eric Ruf s’avoue fasciné par ces notions de « respect » et d’« irrespect » des textes classiques, avec lesquels il
s’agit de « boxer » pour mieux rendre le sens.

Profession Comédie.ne de la Comédie-Francaise. Emission télévisée. Animée par Antoine de Caunes. Diffusée le
17 janvier 2022. Canal +.

1348 Ce constat vaut également pour 1’écriture claudélienne.

Eric Ruf se plait a rappeler dés qu’il en a I’occasion que la classe de déclamation et la classe de chant n’ont fait
qu’un au Conservatoire avant d’étre scindées apres la Seconde Guerre mondiale.

L’exemple le plus récent a notre connaissance de I’affirmation de ces propos fut lors de 1I’émission hebdomadaire
et quotidienne du lundi & 19h, animée par la journaliste Béline Dolat, « Quelle Comédie ! » sur la WEB-TV de la
Comédie-Frangaise, le 15 février 2021.

8 min. 44-8 min. 55.

Comédie-Francaise, « Eric Ruf, Marina Hands, Blandine Masson. Quelle Comédie ! ép.20 », vidéo consultée en
ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=Y SezbWsNJWY le 17 aolt 2021.

1349 Nous verrons qu’il en va exactement de méme pour le vers libre claudélien.

1350 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 514.
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https://www.youtube.com/watch?v=YSezbWsNJWY

En vue de le démontrer, nous entendons nous intéresser, tout d’abord, au parti pris de
Jean-Louis Barrault relativement a la diction de ses acteurs, avant d’en venir ensuite a celui de
Patrice Chéreau et enfin d”Yves Beaunesne avec Marina Hands et Eric Ruf. Leur interprétation
commune d’Aricie, d’Hippolyte, d’Ysé et de Mesa coincide, nous semble-t-il, avec Tristan et
Isolde. Cela constituera le troisieme et dernier point de ce deuxiéme chapitre de these.

1.1 Jacques Dacquemine et Denise Noél : Hippolyte et Aricie vus par Jean-Louis Barrault

Avant de nous intéresser au phrasé de Denise Noél et de Jacques Dacquemine,
interprétes respectifs d’Aricie et d’Hippolyte (Acte Il, scéne 2), sous le regard de Jean-Louis

Barrault, envisageons préalablement le contexte de création de ce spectacle.

Invité en 1942 par Jean-Louis Vaudoyer (Administrateur Général de la Comédie-
Francaise de 1941 a 1944), Jean-Louis Barrault, poussé par la comédienne Marie Bell'®?,
accepte de monter Phedre dans le temple de ’art classique, a savoir le Théatre-Francais (autre
dénomination de la Comédie-Frangaise). La premiére a lieu le 12 novembre 1942 a la Salle
Richelieu de la Comédie-Francaise. Adepte du mime®*%2, ce metteur en scéne a beau considérer
Jean Racine comme un pdle artistique a part entiére, il n’en reste pas moins qu’il le met trés
peu en scéne®*3 : « Je ne voulais pas travailler Phédre. En réalité, je n’osais pas. Je ne me
sentais pas suffisamment acclimaté au monde classique pour non seulement prendre en charge
la mise en scéne d’une telle ceuvre, mais aussi pour faire travailler des acteurs déja assouplis a

cette forme »13%4,

Chez Jean-Louis Barrault, il existe donc un écart entre la théorie et la pratique. Selon
Anne-Frangoise Benhamou, ce metteur en scéne a construit un Jean Racine théorique qu’il n’est
jamais parvenu a porter a la scéne. En tant que metteur en scene, ce créateur est inlassablement
en quéte du « théatre total », dans lequel le texte devient matériau et participe a 1’action scénique
au méme titre que les moyens plastiques et la présence physique des acteurs. L’étre doit pouvoir
danser son réle et chanter la langue. Tel est le principe régisseur de I’art théatral de Jean-Louis

Barrault. Cela démontre que cet artiste a été grandement influencé par ses amis Antonin

1351 Jean-Louis Barrault, Réflexions sur le théatre, Paris, Editions du Levant, 1996, p. 122.

1352 |1 est méme arrivé a Jean-Louis Barrault d’imiter un cheval.

Jean-Louis Barrault, Une vie sur scéne. Entretiens inédits avec Guy Dumur, Paris, Flammarion, 2010, p. 72.

1353 Hormis Phédre en 1942 a la Comédie-Francaise, Jean-Louis Barrault met également en scéne Bérénice en
1955 au Théatre Marigny et Andromaque en 1962 au Théatre de 1’Odéon.

1354 Jean-Louis Barrault, Réflexions sur le théatre, op. cit., p. 121.

278



Artaud®* et Paul Claudel*®®. En I’occurrence, ce créateur souhaite rendre Jean Racine
artaudien et claudélien'®’ : « [AJvec Phédre, je retrouvais de fagon éclatante I’application du
tout ce que j’avais jusqu’alors pensé de I’art dramatique : utilisation de la respiration, le réve
éveillé, la plastique buccale, I’art gestuel, le rythme »*%8, Selon lui, le théatre racinien
s’apparente a un théatre de la cruauté, caractérisé par une exacerbation du désir, de la folie et
de la violence®3®. Toutefois, la théorie de Paul Valéry, selon laquelle le théatre racinien est une
pureté sonore, lui importe aussi fortement'*®, Jean-Louis Barrault rapproche ainsi 1’alexandrin
racinien de I’iambe, vers grec cher a Paul Claudel : « [L]e cceur bat ’Tambe »**¢1. Jean Racine
devient musical dans la rythmique, en droite ligne de Paul Claudel. Les deux auteurs que sont
Jean Racine et Paul Claudel sont ainsi grandement rapprochés grace a ce metteur en scéne. Dés
lors, Jean-Louis Barrault posera un défi théorique a la mise en scéne racinienne, un Jean Racine
« valérysto-claudelo-artaudo-tautologique »**%2. Nous pourrions méme ajouter William
Shakespeare a cette liste. Se dessine I’image, née avec Phedre, de protagonistes raciniens

rimbaldiens, qui, tout comme les héros claudéliens, sont divisés entre le désir et la grace*®2,

Dans un cadre en clair / obscur, la scéne tragique est synthétique et s’apparente a un
lieu magnétique ou se rencontrent les personnages en lutte contre leur passion. C’est la raison
pour laquelle Hippolyte apparait comme un amant déchainé. Le désir charnel et physique, qui
parait central dans ce spectacle, se voit en pratique exprimé par la danse quand il est en théorie
défini comme une béte qui tord le ventre*®*. Les interprétes ont a peu prés ’age de leur role ;

ce qui est alors inédit a la Comedie-Francaise. Jean-Louis Barrault a adopté ce parti pris afin

135 Antonin Artaud cite d’ailleurs Jean-Louis Barrault dans son célebre essai Le Théatre et son double.
Anne-Francoise Benhamou, La mise en scéne de Racine de Copeau (1937) & Vitez (1981), Thése défendue pour
I’obtention du titre de Docteur en études théatrales de Paris III, Etudes théatrales (Bernard Dort, directeur), 1983,
p. 113.
Voir également : Jean-Louis Barrault, Une vie sur scene. Entretiens inédits avec Guy Dumur, op. cit., p. 77-78.
1356 Noglle Giret, Jean Louis Barrault : une vie pour le théatre, Paris, Gallimard, 2010, 167 p.
1357 Jean-Louis Barrault confirme que Paul Claudel aimait particuliérement Phédre et qu’il en connaissait d’ailleurs
des vers par coeur.
Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, Paris, Seuil, 1972, p. 160.
135 |pid., p. 151.
1359 Cité par Daniel Mesguich, Antoine Vitez ne dit pas autre chose.
Le sens de [’histoire. 1999. Emission télévisée. Animée par Jean-Luc Hees. Diffusée le 25 avril 1999. La
Cinquieme.
1360 Anne-Frangoise Benhamou, La mise en scéne de Racine de Copeau (1937) a Vitez (1981), op. cit., p. 133.
1361 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 40.
1362 Ce sont typiquement les termes qu’ Anne-Frangoise Benhamou emploie dans sa thése.
Anne-Francoise Benhamou, La mise en scéne de Racine de Copeau (1937) a Vitez (1981), op. cit., p. 134.
1363 Selon le Général Francois Valentin et Marc Fumaroli, I’alexandrin racinien demeure trés proche du verset
claudélien.
Le sens de [’histoire. 1999. Emission télévisée. Animée par Jean-Luc Hees. Diffusée le 25 avril 1999. La
Cinquieme.
1364 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 69.
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d’entrer en écho avec Jean Racine lui-méme, car ce dramaturge a réformé lui aussi la troupe de

I’Hotel de Bourgogne en distribuant des roles en adéquation avec I’age des comédiens.

De surcroit, Jean-Louis Barrault considére Phédre comme une ceuvre lyrique :

[L]e verbe de Racine [...], par sa science du nombre, ses alexandrins, ses hémistiches, ses longues
et ses bréves, ses respirations tres calculées, oriente cette tragédie vers un art lyrique, vers une
tessiture lyrique. La tragédie est la partie la plus lyrique de I’art dramatique et ¢’est pour cela que
Racine est le plus grand musicien de nos poétes3®,

C’est pourquoi ce metteur en scene se plait a distribuer les personnages en fonction de tessitures
propres a I’opéra. Il affirme qu’en tant que premiers réles, Thésée est baryton ou basse
chantante, tandis que Phédre est comparable a une mezzo-soprano dramatique. Jeune premiere
tragique, Aricie s’avere davantage soprano, quand le jeune premier qu’est Hippolyte correspond
au ténor. Mére tragique, (Enone s’apparente plutdt a une voix de contralto. Pére noble tragique,
Théramene se rapproche d’une tessiture de basse. Confidente tragique, Ismene est une soprano.

Confidente tragique, Panope correspond a une tessiture de mezzo-soprano®®,

Par ailleurs, Jean-Louis Barrault s’attache d’une part a mettre en exergue la physicalité
du théatre racinien, I’inceste de Phédre (incarnée par Marie Bell), et ’histoire d’amour tragique
d’Hippolyte et d’Aricie (interprétés par Jacques Dacquemine et Denise Noél)**’. Ces deux
amants apparaissent semblables et destinés 1’un a 1’autre. Aricie est une jeune femme Vierge,
pure, déterminée et égale a Hippolyte. D’autre part, a en croire le metteur en scéne, cette piece
est comparable a une symphonie pour orchestre d’acteurs. Par conséquent, les huit personnages,
somnambuliques, demeurent d’égale importance. Phédre n’est plus mise sur un piédestal vis-a-

vis des autres protagonistes, car il s’agit de respecter la valeur de chaque role.

Ces présupposés contextuels étant maintenant posés, passons a 1’analyse de la diction
de Jacques Dacquemine et de Denise Noél, incarnant respectivement Hippolyte et Aricie sous
la direction de Jean-Louis Barrault. Nous allons fonder nos hypothéses sur les écoutes

nombreuses et répétitives de la captation radiophonique de cette création'3%®, effectuées en

1365 3 min. 56-4 min. 20.

Eclair Brut, « Jean Racine — Pheédre vue par Jean-Louis Barrault (Télévision scolaire, 1964) », vidéo consultée en
ligne sur https://www.youtube.com/watch?v=Uz8B e00_oc le 7 octobre 2019.

1366 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 28.

1367 |_a diction de Marie Bell a déja été analysée par Julia Gros de Gasquet dans le cadre de sa thése de doctorat.
Julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVIle-XXe siecle, Paris, Honoré
Champion, 2006, p. 240-247.

Nous entendons reprendre sa méthode d’analyse, afin de compléter ses hypothéses, en nous focalisant sur la diction
de Denise Noél et Jacques Dacquemine, en regard du phrasé de Marina Hands et Eric Ruf dans la mise en scéne
de Patrice Chéreau.

1388 « A I’occasion de la féte nationale francaise, la piéce était jouée a Montevideo en Uruguay et diffusée
simultanément sur les ondes de la chaine France 111 Nationale ».
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https://www.youtube.com/watch?v=Uz8B_e0O_oc

binbme avec un colléegue musicien, Elijah Gomez Gallicchio, et toujours en regard de I’essai

rédigé par Jean-Louis Barrault relatif & sa mise en scéne, avec le texte racinien en vis-a-vis!3®°,

Auparavant, contextualisons 1’extrait versifié choisi (vers 485-486). Avant de quitter
Trézene, Hippolyte parait sur scéne pour s’adresser a Aricie avec le masque de la volonté et du
pouvoir. Plus ou moins maitre de lui et de ses sentiments®*'°, il explique a la jeune femme que
la mort de Thésée offre de nouvelles perspectives non seulement au jeune fils de Phedre, mais

aussi a eux deux.

(1) Scansion classique :
/ / / /

Du choix / d’un Successeur  Athé / nes incertaine / (2/4/2/4)

/ / / / /
Par / le de vous, / me nom / me, et le Fils / de la Reine /. (1/3/2/3/3 : pentametre)

(2) Diction de Jacques Dacquemine :
/ / / /

Du choix / d’un Successeur / Athé / nes incertai / ne / (2/4/2/4)

/ / / / /
Par / le de vous, | me nom/ me, et le Fils / de la Reine /%371, (1/3/2/3/3 : pentamétre)

Dans ce contexte, la diction adoptée par Jacques Dacquemine respecte parfaitement la scansion

propre au XVII¢siécle.

“Phedre” par la Compagnie Marie Bell, dans une mise en scéne de de Jean-Louis Barrault en 1947. 1947.
Emission radio. Réalisée par Jean Serge. Diffusée le 14 juillet 1947. France Culture.

Nous avons opté pour le spectacle de Jean-Louis Barrault, d’une part, car cette création demeure emblématique
des mises en scéne du répertoire racinien. D’autre part, nous avons accés a I’entiéreté de I’enregistrement et a la
scéne 2 de I’acte II qui nous intéresse tout particuliérement (durée : cing minutes et cing secondes / 31 min. 44
sec.-36 min. 49 sec.). A notre connaissance, aucun enregistrement intégral de la version de Jean Vilar ou d’ Antoine
Vitez n’est disponible. Si tant est que ces archives sonores existent, elles pourraient faire 1’objet d’une nouvelle
analyse qui viendrait ainsi compléter la nétre.

1369 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, Paris, Seuil, 1972, 222 p.

1370 |bid., p. 107.

1371 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, p. 106.

33 min. 02-33 min. 06.

Le minutage renverra toujours a I’enregistrement radiophonique précité.
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Le masque politique tend a se fissurer peu a peu, tant Hippolyte se voit « agrippé » par
sa passion®®72, Les vers 493-494 en témoignent et sont énoncés par Jacques Dacquemine sur un

ton grave :

/ / / /
Un frein / plus légiti ' me arré / te mon audace / (2/4/2/4)

/ / / /
Je vous céde, ou plutdt / je vous rend / s un(e) place /1373, (3/3/3/2) : d’une part, la régularité
du tétramétre régulier, propre a la scansion du XVII¢ siecle, nous apparait cassée a la fin du
vers. En effet, nous arrivons a onze syllabes au lieu de douze, alors qu’il s’agit du schéma
typique de I’alexandrin racinien. Cela démontre bien que le personnage semble vaciller et
perdre ses reperes. D’autre part, au vers 494, la virgule mise en gras et surlignée en jaune
marque un arrét dans la diction adopteée par Jacques Dacquemine. Cela signifie que ce dernier
ne fait pas de liaison entre « céde » et « ou ». Il prend donc le temps d’accentuer et de mettre

en balance les deux verbes : « céde » et « rends ».

Aux vers 507-508, le comédien recourt a des modulations « chantées », semblables a

une incantation. Celles-ci sont surlignées en vert ci-dessous :

/ / /
Je pars, / et vals /' pour Mous / (2/2/2)
/ / / [ = /

Réunir / tous / les veeux | par / tagé | s entre nous /374, (3/1/2/1/2/3) : cela déroge a la régle

de la scansion classique, censée produire un tétrameétre régulier. Il existe ici un effet
déclamatoire propre aux années 1940. L’accent fort est mis sur « tous » et se place également
sur la premiere syllabe de « partagés ». Or, en francais, seule la derniere syllabe des groupes de
mots est accentuée. Dans ce mode de diction, « Réunir » et « entre nous » encadrent « tous les
veeux » et « partagés ». «tous les veeux » et « partagés » forment ainsi une cohérence
sémantique. Cette diction met donc en évidence un nceud fort et cohésif dans le vers : « tous les
veeux » et « partagés », protégés par « Réunir » et « entre nous ». Par conséquent, les membres

du couple sont mis en valeur.

1372 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 109.
1373 |bid., p. 108.

33 min. 21-33 min. 28.

1374 34 min. 05-34 min. 17.

Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 108.
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Par ailleurs, dans 1’essai de Jean-Louis Barrault, nous pouvons lire :

« Arrét. Tout ce qu’il pouvait dire d’autre que son amour, il I’a dit. Il n’a plus maintenant qu’a
partir ou a se déclarer.

Respiration. « Je pars ». Respiration. L’amour I’étouffe ; la béte lui broie le ventre. Il n’a plus

de voix pour dire le reste, aussi il le mime (sa voix n’est plus qu’un souffle) »*7°.

Ainsi s’achéve le premier mouvement. Le deuxiéme mouvement commence par Aricie, qui, a
peu pres sire d’elle et de ce qu’elle ressent, ose interroger Hippolyte (vers 515). Pour ce faire,

Denise Noél se sert d’une diction au débit rapide. Comparons cela avec la scansion classique :
(1) Scansion classique :

/ / [ /
Vous-mé / me, en ma faveur, / vous voulez / vous trahir ? (2/4/3/3)

(2) Diction de Denise Noél :

/ / / /

Vous-mé / me, en ma faveur, / vous voulez / vous trahir ?*376 (2/4/3/3)

Nous pouvons constater que les « accents forts » sont correctement émis et les liaisons réalisées

par Denise Noél. La scansion de I’alexandrin s’avére donc respectée.

C’est alors que le fils de Thésée va étre « en proie [...] a cette agitation qui précede tout
récitatif »3'7 (vers 518) :
[ 7 /

Moi, / vous hair, ' Madame ? ' *78. (1/3/2) : les virgules
présentes dans I’édition de Jean-Louis Barrault sont ici surlignées en jaune, car elles indiquent
un arrét dans la diction de Jacques Dacquemine pour mieux mettre en exergue les différents
éléments de la question posée : « Moi », complément accentué, « vous hair » et « Madame »

qui sont des expressions psalmodiées par le comédien.

1375 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 109.
1376 34 min. 35-34 min. 38.

Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 108.
377 |bid., p. 109.

1378 34 min. 44-34 min. 48.

Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 108.
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Dans son essai, Jean-Louis Barrault distingue le « Palier d’élan » du « Récitatif »3'°,

sur le mode de la déploration et de la culpabilite :

Le récitatif commence. Hippolyte ne voit plus Aricie ; il s’envole, décrit sa courbe. Le rythme de
son élocution s’élargit. Il ne s’apercoit méme pas qu’il s’approche d’elle peu a peu. Oh ! trop peu !
I1 ne s’apergoit pas non plus que plus il s’approche, plus elle recule dans une vague réaction de peur
juvénilet3e,

Selon le metteur en scéne, maintenant qu’Hippolyte a franchi le « palier d’élan » et s’avére tout
a fait perdu, le « récitatif » peut commencer (vers 537) et atteindre son sommet en un accord
parfait (vers 549), avant de retomber (vers 550-552)%1,

Dans sa thése de doctorat consacrée a I’histoire de la diction de I’alexandrin, et plus
précisément dans sa section dédiée a I’interprétation de Phédre par Marie Bell sous la direction
de Jean-Louis Barrault, Julia Gros de Gasquet reprend les explications de Jean-Louis Barrault
relatives au récitatif, précédé par le « palier d’élan » ou la « période ». Avant d’y venir et de
I’expliciter plus en deétail, précisons qu’un personnage tragique écoute ou répond. Quelle que
soit I’action entreprise, le protagoniste parle. 11 existe donc la parole qui répond et la parole qui
écoute. Toutes ces données sont importantes non seulement pour pouvoir expliciter

I’interprétation dramaturgique, mais aussi en vue d’éclairer la diction du texte theéatral :

La qualité primordiale de la période est justement une qualité impressionniste. Sa vertu est
incantatoire. Par la succession choisie de syllabes et de rythmes, elle a le pouvoir de
« métamorphoser » 1’atmospheére, de préparer le climat, d’entrainer la situation vers cette autre
« réalité » bien plus réelle que la premicre, celle qui ne s’adresse plus a la vue mais a la « vision »
[...]. Elle ne dit pas, elle sonne. Et c’est cette sonorité qui exprime d’une maniére plus frappante
I’idée générale qu’elle renferme. La période, donc, est un groupe d’alexandrins basé sur le rythme.
Avec elle nous nous éloignons de la réalité prosaique, nous subissons son influence hypnotique
[I’alexandrin se situe a mi-chemin entre le chant et la prose, ajoutons-nous pour expliquer quelque
peu cette affirmation]. Par elle, la fievre monte et le pouls bat plus fort. Par les acheminements
rythmés de la période, nous voici arrivés au seuil du récitatif. Loin maintenant de la réalité, nous
entrons dans le monde spécifiquement poétique, dans le monde du réve éveillé [...]. Le moment ou
I’exaltation est si tendue que, poussée jusqu’au cas limite, elle pourrait s’exprimer par le chant [ ...].
C’est un phénomeéne d’extra lucidité qui apparait dans ces instants ot 1’étre est proche de 1’extase!382,

Dés lors, la « période » précéde et prépare le « récitatif »*383, Comparable a un long crescendo,
elle permet au personnage ainsi qu’au public de passer de la réalité au réve éveillé*34, A I’image

des rites paiens, le rythme de la période annonce ’acmé, ¢’est-a-dire le sommet du récitatif, que

1379 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 111.

1380 |bidem.

1381 |bidem.

1382 |pid., p. 58-60.

Référence reprise par Julia Gros de Gasquet dans :

Julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVIle-XXe siécle, op. cit., p. 240.
1383 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 54.

1384 Julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVIle-XXe siécle, op. cit., p. 240.
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Jean-Louis Barrault qualifie d” « extase ». Le metteur en scene insiste sur le fait selon lequel la

diction racinienne se situe & mi-chemin entre la prose et le chant.

En ce qui concerne les vers proprement dits, ils sont énoncés de maniére réaliste.
Rendu par le fait de « parler le vers », ce réalisme se voit contrebalancé par les gestes et les
mouvements des protagonistes situés entre naturel et mimique. Quand les inflexions
quotidiennes tendent a définir leur voix, le ballet dansé caractérise davantage leur « gestique ».
Le geste est soit en harmonie, soit en contraste et en décalage avec ce qui se dit. Cela permet
au spectateur de découvrir, par la vue, les secrets psychologiques des personnages. C’est parce
qu’Hippolyte s’est détourné d’elle et lui apparait désormais de dos qu’Aricie ose I’interroger
(vers 509-518). Quand ils se font face, plus Hippolyte avance vers elle, plus Aricie recule,
horrifiée et tétanisée par la peur (vers 537 et 553). Aux vers 541-542, certains mots sont

accentues et mis en gras :
« Contre vous, contre moi, vainement je m'éprouve :
Présente, je vous fuis ; absente, je vous trouve ».

Cet exemple permet de cerner la différence entre une diction transparente du vers, n’ajoutant
aucune intention, et une diction qui entend insister sur certains vocables pour mieux en réveler
le sens. Sont accentués ici non seulement les deux instances de la communication vous et moi,
mais aussi les antonymes présente et absente. Autant de mots qui font 1’objet de I’accentuation
tonique de la scansion classique. De surcroft, ces termes sont mis en parallele : Contre
vous / contre moi. La préposition est identique, mais les pronoms personnels s’opposent. Quant
aux adjectifs antonymes, ils s’avérent détachés en antéposition, suivis de la méme structure
syntaxigue : Présente je vous fuis / Absente je vous trouve. En ce qui concerne les verbes
antonymes, fuir / trouver, leur sens s’oppose a chaque fois a I’adjectif qui précede : la présence

€quivaut au départ, quand 1’absence induit la présence.

Telle qu’elle est restituée par I’enregistrement radiophonique, la diction de Denise
Noél et Jacques Dacquemine, nous donne un apercu du phrasé pratiqué en France dans les
années 1940. Cette archive sonore nous parait le témoin d’une fagon de dire I’alexandrin de

tragédie. En voici les trois éléments caracteéristiques :
- la force vocale, avec insistance mélismatique sur les accents forts ;

- le réalisme : les vers sont parlés plutét que déclamés ;
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- la musicalité du vers conservée avec des nuances d’interprétation (forte et piano) et
I’insistance sur certains termes. C’est ce contraste, définissant le volume sonore, qui induit la
musicalité :

[L]’interprétation [de Denise Noél et Jacques Dacquemine] est démonstrative, elle signifie le vers
en tant que musique et le modeéle du point de vue du sens puisqu’elle privilégie une certaine lecture.
L’interprétation [de Denise Noél et Jacques Dacquemine] ne peut se comprendre et se commenter
qu’a la lumiére du noyau fondateur que représente la lecture du metteur en scéne®%,

La voix des comédiens est requise en vue de servir une lecture du texte. Il revient a chaque
acteur d’inventer « sa » propre vision du personnage, devant répondre a la lecture de la tragédie
propre au metteur en scene. L’ impression de réalisme se dégageant de la diction de ces deux
comédiens participe a la mise au jour de I’humanité et de la vulnérabilité des héros tragiques.
S’il fait place a I’émotion et a I’instinct, le tragédien au XXM siécle pratique un art sous-tendu
par une technique vocale. L’imitation du parlé quotidien fait la part belle a des moments
musicaux : « Quel est cet art, ce savoir-faire dans la diction qui associe de tels moments
musicaux avec les inflexions de la voix la plus quotidienne ? C’est 1a précisément le nceud, le
travail toujours recommencé de la diction tragique au XX siécle »'%%, En définitive, la

technique vocale du tragédien au XXM siécle est régie par deux grands principes :
q

- la rupture vocale par le recours a I’ensemble des registres sonores (murmures, cris et
sanglots) ;
- le rythme du vers renforcant ces ruptures vocales, dans la mesure ou les respirations, les

silences et les accents servent a décrire le trouble, 1’émotion et I’affect du personnage.

Envisageons, sans plus attendre, ce qu’il en est de Marina Hands et Eric Ruf, sous la direction

de Patrice Chéreau.

1385 Julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVIle-XXe siécle, op. cit., p. 246.
1388 |bidem.
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1.2 Eric Ruf et Marina Hands : Hippolyte et Aricie dans la version scénique de Patrice Chéreau

Avant de nous intéresser au phrasé de Marina Hands et d’Eric Ruf, interprétes
respectifs d’Aricie et d’Hippolyte (Acte II, scéne 2) sous le regard de Patrice Chéreau, voici
quelques données contextuelles relatives a la création de ce spectacle.

Patrice Chéreau est extrémement attentif au son, notamment au théétre, a la voix des
acteurs, aux accents et aux timbres. Dées 1970, André Serré insiste sur le fait que les silences
occupent une place prépondérante dans les mises en scéne chéraldiennes, car le son fait

« vibrer » I’atmosphére et rend le décor vivant®®’.

La version de Patrice Chéreau de Phédre de Jean Racine se référe au désir, a I’interdit
et au crime. Ces trois concepts sont cristallisés dans la parole sans qu’il y ait une quelconque
action entreprise. Ce sont donc la parole et le silence qui tuent, et non pas le désir. Il s’agit
précisément d’interroger cette parole puissante, car 1’inavouable est sous-jacent a cette tragédie.
L’ceuvre racinienne questionne ainsi la parole, sa nécessité et son impossibilité. Comment
exprimer par des mots ce qui ne peut I’étre ? C’est la raison pour laquelle Patrice Chéreau
privilégie d’une part les aveux et entend insister d’autre part sur les silences démunis
d’Hippolyte, car le silence, considéré comme un « intrus au théatre »'3% peut raconter et
combler les manques du langage, au point de se superposer a lui. En effet, le langage se voit
toujours menacé par ’aphasie. Cette piéce racinienne est « traversée par I’envie de silence »*>%,
I1'y a lieu d’ouir ce désir de silence ; mutisme s’apparentant a un trou autour duquel le texte
peut prendre corps. En d’autres termes, il s’agit de donner a entendre cette incapacité a
s’exprimer qui se transforme en flots de paroles. De facto, « trop parler »% perd les

personnages. C’est ce qu’affirme Eric Ruf:

Quand les gens parlent beaucoup [...], si I’on se dit [...] c’est des gens pour qui la langue est facile,
¢a ne marche pas. Il faut toujours se dire que [...] c’est ceux qui ne savent pas parler qui ont besoin
de parler beaucoup pour préciser, et avancer, et faire sortir, comme une maieutique, leur pensée [...],
comme quelqu’un qui a du mal a s’exprimer [...] [et] qui va finalement mettre cing pages a réussir
a établir sa vérité™*°,

1387 Anais Fléchet et Jean-Sébastien Noél, « Chéreau soundscapes. Musiques, silences et sons dans les longs-
métrages de Patrice Chéreau », in Pascale Goetschel, Marie-Francoise Lévy et Myriam Tsikounas, (éds.), op. cit.,
p. 273.

1388 Propos de Jennifer Tamas.

16 min. 15.

Les nuits de France Culture. 2019. Emission radio. Animée par Philippe Garbit. Diffusée le 1¢" septembre 2019.
France Culture.

1389 « 18 novembre-Lecture ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

13%0 Arnaud Rykner, L'envers du théatre : dramaturgie du silence de I'age classique a Maeterlinck, op. cit., p. 124.
1391 propos d’Eric Ruf.

20 min. 30-21 min. 18.
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Les personnages ne parlent pas parce qu’ils savent, ils ont besoin d’énoncer pour comprendre [...].
S’il y a six images, ¢’est que ¢’est une langue de palabres, des gens qui ont besoin de six métaphores
pour trouver 1’exact de ce qu’ils veulent se dire a eux-mémes autant que ce qu’ils veulent dire a
l’autre. C’est une matiére de jeu qui est immédiatement plus intéressante pour les comédiens®®%?,

Arnaud Rykner le confirme en ces termes : « [L]a répétition systématique de certaines répliques
[...] renvoie la parole pour ainsi dire a son propre vide. Le piétinement de la tautologie trahit la
progression artificielle du dialogue et fait de lui comme un filet aux mailles trop larges d’ou le
silence déborderait de partout »'3%, Pascal Dethurens le revendique également : « Sans doute
faut-il des mots, et méme beaucoup de mots, pour dire la passion amoureuse, et tout parle [...],
tout chante et tout crie, méme »'3%4, Cette omnipotence du silence instaure un « théatre de la
cruauté » — au sens artaudien de I’expression’®® — et cette ceuvre a la tentation opératique.
Selon Patrice Chéreau, le silence, en tant que moyen d’expression musicale, est déterminant
dans I’¢élaboration de la dramaturgie, car il constitue le ressort de I’action et demeure une
empreinte sonore. Hippolyte est ainsi animé et ravagé par le désir. Telle est sa « tragédie
intime »13%. C’est de cela qu’il est question dans les versions antiques du mythe, davantage
brutales, martyriales et violentes. De fait, Hippolyte est initialement le héros tragique. Les roles
sont donc mis a niveau. Phédre n’est pas la seule et unique héroine tragique. Hippolyte et Aricie

peuvent désormais rivaliser avec elle a ce titre.

Pour les besoins de sa mise en scene, Patrice Chéreau s’affranchit de la tradition des
mises en scéne raciniennes'®¥’. Selon Dominique Blanc (interpréte de Phédre), il a encouragé
les comédiens a €tre spontanés et a briser ’ordonnance du vers pour parvenir a retrouver la

violence du désir et des sentiments. Les acteurs ont donc d fournir un effort pour se focaliser

Centre International Jean Racine, « Dire et mettre en scéne 1’alexandrin racinien », par Eric Ruf, de la Comédie
francaise », vidéo consultée en ligne sur : https://www.youtube.com/watch?v=-B2aFFRXXp8 le 4 janvier 2022.
1392 Propos d’Eric Ruf.

Christele Barbier, « “Un possible impossible” - L’expérience du Soulier de Satin au Théatre a la Table de la
Comédie-Francaise. Entretien avec Eric Ruf. », op. cit., p. 95.

1393 Ces propos d’Arnaud Rykner concernant la dramaturgie maeterlinckienne. Il n’empéche que ces affirmations
siéent aussi parfaitement & notre propos.

Arnaud Rykner, L'envers du théatre : dramaturgie du silence de I'dge classique & Maeterlinck, Paris, Corti, 1996,
p. 296-297.

1394 pascal Dethurens, « Sens et silence dans Le Soulier de Satin », in Yves-Michel Ergal et Micheéle Finck (éds.),
Ecriture et silence au XX siécle, Strasbourg, Presses Universitaires de Strasbourg, 2010, p. 138.

1395 Rechercher la violence : ces propos de Patrice Chéreau reviennent 4 ’envi au fil de ses notes manuscrites
conservées a I'IMEC.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. Cit., p. 194.

13% Manon Wormes, art. cit.

1397 Dominique Blanc affirme : « [O]n avait la prétention de vouloir un peu tout réinventer ».

11 min. 35 sec.

« De “Phedre” a “La Douleur” : la grande tragédienne ».

A voix nue. 2018. Emission radio. Animée par Zoé Sfez. Diffusée le 20 septembre 2018. France Culture.
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sur le sens du texte racinien'®®. Rechercher 1’érotisme requiert de ne pas craindre de s’ opposer
a la tradition. Dominique Blanc soutient que les vers les plus obscurs ont fait I’objet de débats
en répétition et ont finalement été éclairés par les acteurs, « les uns aux intelligences des
autres »'3%°. Michel Duchaussoy précise que les « lectures a la table » se sont déroulées par
étapes :

- Aux foyers de I’Odéon, place de ’Odéon ;

- Aux Ateliers Berthier, ateliers de décors de I’Opéra de Paris, faconnés par Charles

Garnier4,

Marina Hands confirme les dires de Dominique Blanc. A I’en croire, Patrice Chéreau « avait
une passion indestructible pour transmettre ces mots-la »%. Avec les comédiens de la
distribution, il pratiquait un travail d’explorateur pour faire remonter les mots raciniens a la

surface et les faire comprendre au public.

Patrice Chéreau se distancie également de la « doctrine classique » afin de privilégier
davantage I’esthétique antique. D’un point de vue stylistique, les descriptions des récits
antiques sont assez crues et explicites. D’un point de vue dramaturgique, Hippolyte apparait
finalement sur scéne agonisant (Euripide) et le corps mutilé (Sénéque)**®2. Entre le pathétique
d’Euripide et la cruauté de Sénéque, il existe un « palimpseste composite »'4%, Prendre en
considération les auteurs antiques permet d’entrevoir ce qu’il y a sous Jean Racine. Soit les vers

raciniens suivants, cités par Dominique Blanc4%* :

1398 Propos de Christiane Cohendy, interpréte d’(Enone.

C’est pas dramatique. 2003. Emission radio. Animée par José Artur. Diffusée le 15 février 2003. France Inter.
1399 Propos de Dominique Blanc.

L’humeur vagabonde. 2003. Emission radio. Animée par Kathleen Evin. Diffusée le 3 février 2003. France Inter.
1400 propos de Michel Duchaussoy.

C’est pas dramatique. 2003. Emission radio. Animée par José Artur. Diffusée le 15 février 2003. France Inter.
Le dimanche 7 juin 2020, grace & la « La Comédie Continue... encore ! » (WEB-TV de la Comédie-Francaise qui
a perdureé lors du premier déconfinement dd a la pandémie du Coronavirus), Dominique Blanc s’est exprimée a ce
sujet dans le cadre d’une capsule vidéo intitulée « Mon alexandrin préféré » :

« Je me rappelle que les répétitions ont démarré dans un lieu de répétitions qui était plutdt petit par rapport a
I’immensité qui nous attendait. Il [Patrice Chéreau] a bien évité de nous montrer la salle Berthier et il a bien fait !
Donc, on répétait dans ce lieu petit et on pouvait murmurer [...]. On était trés intimidés par la piéce [...], son
propos et les alexandrins. Quand on a découvert cette immense cathédrale de béton, on s’est dit qu’il allait falloir
évidemment le [I’alexandrin] lancer, le projeter, se le renvoyer [...], et 1a, c’est devenu quelque chose de trés
physique [...], il [I’alexandrin] a pu étre proféré, crié, maltraité [...]. De toute fagon, on se lachait tous dans des
états de tempéte incroyables et la respiration est venue apres. On a complétement oublié la ponctuation et on s’est
livrés [...], avec toute la sincérité du monde et toute la passion possible ».

1401 Propos de Marina Hands.

16 min. 15-21 min. 15.

Boomerang. 2021. Emission radio. Animée par Augustin Trapenard. Diffusée le 12 mars 2021. France Inter.

1402 Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I'improbable rencontre », op. Cit., p. 125.

1403 |bid., p .127.

1404 \Vers 176-178.

Phédre a (Enone, acte I, scéne 3, p. 43.
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Dieux ! Que ne suis-je assise a I'ombre des foréts !
Quand pourrai-je au travers d'une noble poussiere
Suivre de I'ceil un char fuyant dans la carriére ?

Revenir aux auteurs antiques permet d’induire qu’il s’agit 1a d’un réve érotique. Quand Phedre
entre en scéne pour se dépouiller, c’est en fait pour se dénuder entiérement, courir aux cotés
d’Hippolyte et devenir une amazone, a I’image des aieux du jeune prince. Elle entend donc étre

’amoureuse, nue et éperdue, d’Hippolyte4%,

Preuve s’il en est que Patrice Chéreau travaille intensément le texte auquel il est
soumis, tout en ne I’étant pas'*®®. Selon lui, soumission ne signifie pas respect. Il sert I’écrit et
le pouvoir des mots, leur construction, leur musique secreéte, leur ouverture sur le monde et sur
autre chose. I1 s’agit de provoquer son imaginaire, d’inventer, de perforer, de faire saigner et de
réinventer les mots en analysant le texte. Dés lors, d’aprés Patrice Chéreau, la création théatrale
ressemble & une spirale qui part du noyau dur du texte!?’, exploré dans ses moindres détails,
pour aller vers des sphéres complexes liées a I’inconscient'*%. Grace a des associations d’idées
et a des réminiscences qui constituent un arriere-plan nourricier, I’ccuvre n’est alors plus isolée
de la vie mais rayonne autour d’une énergie vitale. 11y a lieu de se soumettre au texte afin de le
réinventer et de le redécouvrir, autrement dit « rendre manifeste 1’imaginaire latent du texte par
I’exploration de son palimpseste mémoriel »4%°. Selon Patrice Chéreau, déclamer le texte n’est
pas encore entrer dans le jeu d’acteur qui est avant tout mensonger : « Ce n’est intéressant de
dire un texte sur scéne que si c’est un mensonge ! »**°. Comme nous 1’avons vu dans notre
premiére partie de thése, la mise en tension entre des pbles oxymoriques, des directions
dichotomiques, tout comme la confrontation entre des concepts paradoxaux ou le

rapprochement entre des genres a priori étrangers, s’averent les moteurs de cette dynamique.

1405 Propos de Dominique Blanc.

Surpris par la nuit. 2003. Emission radio. Animée par Alain Veinstein. Diffusée le 10 février 2003. France Culture.
1406 patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 102-103.

1407 Dominique Blanc souligne que Patrice Chéreau a toujours eu, lors des répétitions, sa brochure sur le ceeur.

12 min. 14 sec.

« De “Phedre” a “La Douleur” : la grande tragédienne ».

A voix nue. 2018. Emission radio. Animée par Zoé Sfez. Diffusée le 20 septembre 2018. France Culture.

1408 patrice Chéreau, Les visages et les corps, op. cit., p. 102.

1409 Gilles Declercq, « Chéreau/Racine : I'improbable rencontre », op. Cit., p. 132.

1410 Propos de Patrice Chéreau repris par :

- Anne-Frangoise Benhamou, « Organiser le secret : Patrice Chéreau, le texte et I’acteur », in Gérard-Denis Farcy
et René Prédal (éds.), Briiler les planches, crever I’écran : la présence de I’acteur, Saussan, L Entretemps,
2001, p. 77.

- Jean-Francois Dusigne, « La veine musicale de Patrice Chéreau, orchestrateur d’histoires », in Gérard-Denis
Farcy et Jean-Louis Libois (éds.), op. cit., p. 27.
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Sur les conseils de Frangois Regnault venu aux répétitions#!?, le texte de Phédre que
Patrice Chéreau choisit pour sa mise en scéne est celui de 1’édition de 1677 due a Georges
Forestier parue dans la Pléiade!#?, car cette édition permet tout d’abord au metteur en scéne
d’enjamber la rime et de ne pas s’arréter a I’hémistiche'*'®. En effet, Patrice Chéreau s’oppose
autant a I’arrét a ’hémistiche qu’a ’arrét a chaque vers. Le vers suivant d’(Enone, « Vous le
craignez. Osez l'accuser la premiére/ du crime dont il vous veut charger aujourd'hui » est récité

1414 Le metteur en scéne affirme alors: «J’entends le projet

sans arrét a 1’hémistiche
monstrueux »'°. Conseillé par Frangois Regnault, Patrice Chéreau ose les ruptures vis-a-vis
de la structure figée de I’alexandrin et la prononciation des « e » muets qu’il y a lieu de ne pas
prononcer de la méme maniére : « C’est comme les yaourts : il y en a a 20%, 50%, 100%, et il
y a les allégés a 0 % »'418. Ensuite, Iartiste privilégie cette édition de Georges Forestier, car la
ponctuation est minimale et se limite au point, a la virgule et aux points d’exclamation. Dés
lors, la ponctuation y apparait simple et brute, exempte des ajouts des XVI11°-XIX® siecles. La
seule différence tient a la ponctuation, mais elle est capitale. En effet, selon Robert Garette :

[L]a phrase peut se définir (ou se révéler) de deux fagons: soit en fonction du critere de la
prédication, soit grace a celui de la ponctuation [...]. Dans le premier cas, la procédure
d’identification se fait en termes d’analyse grammaticale : c’est la phrase des grammairiens. Dans
le second, la procédure d’identification participe de 1’analyse stylistique : c’est la phrase des
stylisticiens ; d’ou les appellations [...] phrase grammaticale (PG) et phrase stylistique (PS)*7.

En préambule de son édition, Georges Forestier précise qu’au XVII® siecle, « la ponctuation
avait pour fonction de marquer les pauses dans le discours, en guidant la voix et le souffle » 1418
et que la virgule, le point-virgule, les deux points et le point indiquaient la gradation des pauses.

Si la virgule induit « une pause dans le debit du discours », et non pas forcément une reprise de

1411 T ors d’une conversation informelle le jeudi 7 mars 2019, Valérie Négre nous a confié cette information.
Dans sa postface a I’ouvrage de Dominique Goy-Blanquet, Francois Regnault affirme que les deux séances
auxquelles il a participé se sont révélées incertaines et inutiles, dans la mesure ol Patrice Chéreau a voulu vivre sa
propre expérience avec 1’alexandrin.

Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 379.

1412 Armelle Héliot, « Patrice Chéreau, le choix de ’arme », Le Figaro, vendredi 24 janvier 2003, p. 25.

1413 Patrice Chéreau : Le Monde, 14. 01. 2003 repris par :

Brigitte Salino, « Chéreau : Pourquoi et comment monter Phedre de Racine [2003] », op. cit.

1414 \Vers 886-887.

(Enone a Phedre, acte 111, scéne 3, p. 76.

1415 patrice Chéreau : Le Monde, 14. 01. 2003 repris par : Brigitte Salino, « Chéreau : Pourquoi et comment monter
Phedre de Racine [2003] ».

1416 Propos de Patrice Chéreau.

Marie-Laure Blot (éd.), op. cit., p. 108.

1417 « Robert Garette, « Contraintes métriques et achimie du style ; enquéte sur la phrase-quatrain dans les tragédies
de Racine », Littératures classiques, n°28, automne 1996, p. 295-299 ».

Référence citée par Julia Gros de Gasquet dans :

Julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVIle-XXe siécle, op. cit., p. 50-51.
1418 « La citation est tirée de I’édition de Racine par Georges Forestier, p. LX ».

Michael Hawcroft, « Comment jouait-on le role d'Hippolyte dans la Phedre de Racine ? Témoignage d'un
manuscrit inédit », Dix-septieme siécle, n°231, 2006/2, p. 245.
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souffle!*!®, le point-virgule signifie, quant a lui, que le sens de la phrase demande & étre résolu.
La ponctuation, soit aide a « I’explication grammaticale », soit informe sur la respiration et

I’oralité d’un texte!42°,

Dans le cas de la ponctuation racinienne, Sabine Chaouche affirme qu’elle est
pneumatique, c’est-a-dire fondée sur la respiration et le souffle de I’acteur'#?!, Dans ce contexte,
la « phrase vocale » consiste a aborder le texte de Jean Racine a partir de « I’étude de la
respiration », « graace a la ponctuation »4%2, Cette « phrase vocale » apparait ainsi comme « le
double sonore de la phrase stylistique »*23, car le style sert les affects des personnages. En
effet, étudier la respiration au moyen de la ponctuation démontre que la faiblesse d’un
personnage doit étre exprimée par la force et que la violence est perceptible dans la détressel#?*,
Il existe la une tension entre le sens des mots et la maniere de les prononcer, de les respirer et
de les dire. Observer fidélement la ponctuation originale revient donc a apprécier davantage la
langue racinienne : « S’il y a un intérét a retrouver la respiration du texte racinien, il est [...]
dans cette aptitude a déecouvrir la tension entre le discours du personnage et la “forme orale”
qu’il lui donne par la respiration »'#?%. Sous la direction de Patrice Chéreau, les comédiens ont
donc dd faire fi de la ponctuation dite classique. Dominique Blanc commente cela en ces

termes :

Il [Patrice Chéreau] était retourné [...] a la BNF [Bibliothéque Nationale de France] revérifier sur
manuscrit toute cette ponctuation et il avait tenu a ce que la ponctuation d’origine soit rétablie. Mais
ce qu’il voulait nous dire, c’est que 1’on soit trés libres par rapport a cette ponctuation évidemment,
que ’on [ne s’occupe pas] de la respiration, que 1’on verrait bien aprés ce qui se passe et que, de
toute facon, ce qui était le plus évident, c’était d’aller toujours au sens, toujours a I’intelligence et
qu’au fond, I’alexandrin — moi, je I’ai pris comme ¢a — ¢’était comme une matiére. Cela pouvait
paraitre comme du marbre, mais, probablement, qu’apres on arriverait a 1’assouplir et qu’ensuite, on
pourrait [...] le polir [...] jusqu’a ce que cela devienne de I’argile et qu’il nous appartienne
véritablement!4%,

1419 Julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVIle-XXe siécle, op. cit., p.65.
1420 |pid., p. 70.

1421 Sahine Chaouche, L'Art du comédien. Déclamation et jeu scénique en France a I'age classique (1629-1680),
op. cit., p. 301.

1422 Julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVIle-XXe siécle, op. cit., p. 51.
1423 |bidem.

1424 Julia Gros de Gasquet revendigue cette idée, aprés avoir analysé minutieusement les répliques d’Athalie et de
Roxane dans Bajazet de Jean Racine.

Julia Gros de Gasquet, En disant I'alexandrin : I'acteur tragique et son art, XVIle-XXe siécle, op. cit., p. 75.

1425 |pid., p. 73.

1426 | e dimanche 7 juin 2020, grace a la « La Comédie Continue... encore ! » (WEB-TV de la Comédie-Frangaise
qui a perduré lors du premier déconfinement dd & la pandémie du Coronavirus), Dominique Blanc s’est exprimée
a ce sujet dans le cadre d’une capsule vidéo intitulée « Mon alexandrin préféré ».
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Conservées a 'IMEC (Institut Mémoires de 1’édition contemporaine), les annotations
chéraldiennes sur le texte original, percu comme une partition musicale, sont particulierement
significatives. Celles-ci non seulement démontrent la pulsation et le rythme du vers, mais elles
brisent aussi, a I’aide de notes chiffrées, la musique de I’alexandrin'*?’. Dans ses notes de travail
prises lors des premiéres lectures a la table'#?®, tel un séminaire de recherches de dix jours!#?°,
Philippe Calvario, assistant a la mise en scene, précise : « Patrice trouve les régles par le sens.
Césure aux inversions, marquer le mot principal ou I’appuyer »**%°. L ’alexandrin peut étre peru
comme une langue étrangere. Dés lors, il nécessite un travail technique précis. 11 faut passer au
vers suivant, a partir du sens : « Le personnage sait-il ce qu’il va dire aprés, ou invente-t-il au
fur et @ mesure ? ». Le comédien 1’ignore et le vers suivant ne doit pas venir automatiquement.
Le compromis trouvé consiste a respecter I’alexandrin, mais a pratiquer I’enjambement,
« quand le sens déborde ses douze syllabes »*31. Selon Pascal Greggory, les acteurs, dirigés

par Patrice Chéreau, sont parvenus a inventer un langage versifié qui se rapproche du rap#®?,

Nous serions méme tentée d’y ajouter le slam (to slam est un verbe anglais qui signifie
« claquer » en francais'#*®). Né a Chicago dans les années 80, le slamming est dii au poéte Marc
Smith. Ce concept demande un affrontement physique, car, a I’origine, les poétes devaient se
faire face et lutter I’'un contre ’autre a coups de mots les plus tranchants possible. En France,
le slam s’apparente davantage a une poésie « orale [...] »**3, autrement dit a un partage du

sens avec le public : « [L]es mots volent de bouche(s) a oreilles : claquants ou caressants, ils

1427 Propos de Patrice Chéreau : « « Eric, tu te vautres un p[e]t[i]t peu sur la 6° syllabe » ».

« 3 décembre ».

Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

Propos d’Eric Ruf: « Patrice Chéreau [...] m’a arrété sur ce savoir que je maitrise bien. Il m’a contraint, pour
mieux appréhender la langue, & aller au bout du sens, de la clarté des choses. Ce qu’il veut, c’est faire entendre le
texte, I’histoire, au-dela du chant intérieur de I’alexandrin ».

Le Figaroscope, mercredi 20 janvier 2003, Jean-Louis Pinte, « Aux ateliers Berthier. Dominique Blanc une
« Phédre » d’exception ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR 343.

1428 Marine Landrot, « “Patrice” raconté par ses acteurs. Leur ami Chéreau », Télérama, n°2766, 15 janvier 2003,
p. 49.

1429 Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 256.

1430 « IMEC, CHR 10.10 ».

Manon Worms, art. cit.

1431 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 331.

1432 propos de Pascal Greggory.

13 min. 08.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.
1433 « Notons que 1’une des explications étymologiques proposées pour ce mot serait « ce qui frappe 1’oreille »
(verberat aures) ou encore « ce qui frappe 1’air » (verberat aerem) ».

Propos de Camille Vorger dans: Camille Vorger, « Poésie slamoureuse : expression du désir et explosion
néologique dans le slam francais », Nouvelle revue d’esthétique, n° 10, 2012/2, p. 83.

1434 « P[aul] Zumthor, La Lettre et la Voix, Paris, Seuil, 1987, p. 248 ».

Camille Vorger, op. cit., p. 83.
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sont percus et transmis dans leur matérialité sonore, portés par la voix et incarnés par la présence
physique du poéte »43°. Le slam génére « la mise en mouvement d’un rythme, la mise a nu
d’un langage dont il s’attache a faire résonner les sonorités, la mise en jeu d’une voix et d’un

corps, voire de plusieurs corps qui s’affrontent ou se fondent au sein du poéme »4%¢,

Dans le cadre de la mise en scéne chéraldienne, 1’alexandrin racinien « est une arme
charnelle. Tous les personnages sont en état de guerre »%3". Ce choix dramaturgique est
significatif. Ce que le metteur en scene recherche a travers Jean Racine, « c’est un rapport
originel au texte de théatre, celui qui fait du langage une zone trouble, physique, d’affrontement
des corps »'*%, La musicalité formelle de I’alexandrin s’avére cassée pour privilégier le sens,
rendu fluide par I’animalité corporelle des acteurs et « I’intensité des rapports physiques entre
les personnages »**%. Eric Ruf confirme que la vision shakespearienne de Jean Racine propre
a Patrice Chéreau « ’amenait a se méfier du carcan textuel qu’ils [les comédiens] avaient en
téte, tentés par le chant intérieur au lieu de I’implication simple des corps qu’il attendait »44°,
Dominique Blanc abonde dans le sens d’Eric Ruf :

[L]ui [Patrice Chéreau] qui n’avait jamais fait de tragédie classique, il m’avait dit : “toi non plus, ¢a
sera notre atout”. Il voulait vraiment mettre @ mort cette musique monstrueuse que nous [avons] tous
[...]— parce que les professeurs de frangais ne peuvent pas toujours €tre des directeurs d’acteurs —
et ¢a, c’est assez incroyable ! Et ¢’est avec lui, je crois, que j’ai appris ce plaisir et ce partage, quand
on arrive a apprivoiser cette langue qui est quand méme comme une langue étrangére [...], et avec
aussi une grace qui est sa propre musique a luit#4,

En somme, il s’agit pour les acteurs de suivre les articulations de la syntaxe, conduire
la phrase et la maintenir jusqu’au bout de I’intention pour pouvoir libérer le sens dans la pleine
résonance, 1I’écho ou I’écoute du silence. Selon Dominique Blanc, « la tragédie, c’est le silence,

’écoute de I’Autre et des autres »*442. C’est la raison pour laquelle jouer ce type de piéce

1435 Propos de Camille Vorger.

Camille Vorger, op. cit., p. 83.

1438 |bid., p. 84.

1437 Propos de Dominique Blanc.

Le Figaro, samedi 11 janvier 2003, Marion Thébaud, « Dominique Blanc, une reine dans la tempéte ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

« Les mots sont des armes mortelles, dit Koltés ».

Propos de Colette Godard dans : Colette Godard, Patrice Chéreau : un trajet, op. cit., p. 234.

Une réplique peut étre & la fois lyrique et un « acte de guerre ».

Anne-Francoise Benhamou, « Genése d’un combat : une rencontre " derriére les mots " », op. Cit., p. 65.

1438 Manon Worms, art. cit.

1439 1dem.

1440 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 331.

1441 Propos de Dominique Blanc.

16 min. 27-17 min. 04.

Les bandes originales de la prodigieuse Dominique Blanc. 2022. Emission radio. Animée par Susana Poveda.
Diffusée le 3 avril 2022. FIP. Radio France.

1442 Dominique Blanc, « Jouer la tragédie », in Donatien Grau. Tragédie (), Paris, Editions rue d’Ulm/Presses de
1’Ecole normale supérieure, 2010, édition Numilog, p. 89.
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requiert de se donner a son partenaire et de s’offrir a lui. Les mots sont ainsi retenus et distillés
par des hommes et des femmes qui tombent, dérapent et glissent sur ’alexandrin suivant pour
mieux le faire vibrer. Soit ces propos de Patrice Chéreau : « J'ai demandé aux comédiens qu’ils
tapent sur les mots comme sur les touches d’un instrument pour que jamais deux rimes ne soient
dites sur le méme ton »443, Les alexandrins se chevauchent a trois reprises et résonnent en
polyphonie quand quatre personnages sont présents sur scene pour exprimer la méme chose, a

savoir « partir » ou « fuir ».

En 2003, soit I’année au cours de laquelle il met en scéne Phédre de Jean Racine,
Patrice Chéreau commence a pratiquer la lecture a voix haute en public ; ce qui lui permet
d’allier le corps, le texte et la voix. C’est aussi ’occasion pour lui de se remémorer ’ampleur
du travail qu’il méne en répétition avec les comédiens depuis sa rencontre non seulement avec
I’ceuvre de William Shakespeare, mais aussi et surtout avec la langue de Bernard-Marie Koltes.
L’artiste cherche a établir une relation entre les acteurs et la parole d’un auteur. D¢s lors, il va
accorder une importance prépondérante a la voix, aux inflexions vocales et au « phrasé » des
comédiens'#*4. Patrice Chéreau dicte aux acteurs le rythme et I’intensité des scénes. Lors de la
générale de Pheédre, Francois Regnault, enseignant les régles propres a I’alexandrin au
Conservatoire, a confi¢ a Patrice Chéreau que la diction variait en fonction des acteurs. C’est
précisement ce que le metteur en scéne redoutait. Dés lors, Frangois Regnault s’est empressé
de le rassurer : « Que ne lui ai-je mieux expliqué, en tout cas, que la langue file au travers du
vers, et qu’il faut combiner les rythmes supposés de 1’'une avec ceux de ’autre (mais dans ce
mot de rythme tout un chacun met ce qu’il veut) »*#4°. Francois Regnault ajoute également :
« J’ai en outre souvent pensé que sa méfiance [celle de Patrice Chéreau] a 1’égard de ce vers
— et de tout le théatre classique francais du XV11°™ siécle en général — était [...] plus instructif

que le culte béat que leur vouent quelques-uns »144°.

Au vu de tout ce qui précede, le fantome de 1’Opéra régne sur ce spectacle et ¢’est
notamment en cela qu’il nous intéresse tout particulierement. Patrice Chéreau précise qu’avoir
mis en scéne des opéras lui a fait remarquer que la langue racinienne s’apparente a une

succession d’arias et de silences** :

1443 Mathilde La Bardonnie et Gérard Lefort, « Je connais des gens comme elle », article consulté en ligne sur
http://www.liberation.fr/culture/2003/01/24/je-connais-des-gens-comme-elle 428836 le 21 décembre 2019.

1444 Dominique Goy-Blanquet, op. cit., p. 323.

1445 |bid., p. 379.

1448 |bidem.

1447 patrice Chéreau, « Phédre de Jean Racine, Paris, ARTE, 2004 [DVD] - Bonus des répétitions.
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http://www.liberation.fr/culture/2003/01/24/je-connais-des-gens-comme-elle_428836

Je n’aurais pas réussi a faire Phédre si je n’avais pas fait d’opéra. Ce n’est pas vraiment du théatre,
Phédre. Il y a un vrai lyrisme, et il y a des « airs ». C’est une dramaturgie dont les seuls autres
exemples que je connaisse sont & I’opéra. A I’inverse de la tragédie antique. Euripide est trés proche
de nous, Racine est trés loin. Dans le rapport au texte, aux passions, dans le fait que tout est dans le
texte : tout est proféré, tout est énoncé. Rien n’est joué, il n’y a pas d’action. C’est en cela que ¢a
ressemble a un opéra. Un opéra ou il y a des arias, ce que je n’ai pratiquement jamais fait,
d’ailleurs 11448

Une réplique n’est donc jamais spontanée. Elle advient et surgit a la suite d’une
réaction ou d’une idée, sans pour autant ’expliciter intelligiblement : « Un silence la précéde
ou la suit, un jeu de scéne I’interrompt, un geste la connote ou I’infirme »44°. De toute évidence,
le metteur en scéne abhorre le monologue. C’est la raison pour laquelle un personnage interagit
toujours avec un autre partenaire, qu’il soit son ami, son ennemi, un témoin ou un personnage
muet. Il faut sans cesse vouloir convaincre l’autre et 'emmener « dans les tunnels du
langage »'**°. A la scéne 1 de I’acte V, Aricie, incarnée par Marina Hands, insiste sur chaque
verbe pour tenter de convaincre Hippolyte, interprété par Eric Ruf, de dire la vérité a son pére.
Elle parait méme avoir assisté a I’affrontement entre le pére et le fils : « Sur la scéne, un réseau
de regards polarise I’action, chaque personnage est témoin de Dautre, spectacle pour
’autre »%°1, Les personnages s’ observent, s’affrontent et se fuient. Chaque phrase s’apparente
a un acte et le corps est un lieu de conflit, pris et inséré dans un dispositif bifrontal ; espace
porteur lui aussi de cette envie de « fuir ». Dés le commencement du spectacle, 1’action est
placée « sous le signe de la fuite »'4°2, En effet, rappelons que le plateau nu fait successivement

alterner le noir et les lumiéres blanches, crues et aveuglantes.

1448 propos de Patrice Chéreau : Patrice Chéreau, « Metteur en scéne de cinéma, de théitre et d’opéra. Entretien
avec N. T. Binh », op. cit., p. 110.

1449 patrice Chéreau, Chéreau. De Sartrouville & Nanterre. La Dispute. Peer Gynt. Les Paravents. Le théatre
lyrique, op. cit., p. 37.

Cette primauté du silence, Patrice Chéreau la recherche dés sa premiére mise en scéne, L ’Intervention de Victor
Hugo en 1964.

Propos de Patrice Chéreau.

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Années de jeunesse, tome 1, 1963-1968, op. Cit., p. 27.

1450 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.

Valérie Nativel précise que les personnages témoins les uns des autres se retrouvent majoritairement dans la mise
en scéne d’Hamlet.

Valérie Nativel, La représentation de ['intimité dans le travail de Patrice Chéreau 1982-2010, op. cit., p. 81.

1451 patrice Chéreau, Chéreau. De Sartrouville a Nanterre. La Dispute. Peer Gynt. Les Paravents. Le théatre
lyrique, op. cit., p. 57.

Ce parti pris n’est pas sans faire écho a ce que Georges Banu nomme : « la scéne surveillée », ou « la verticalité
sacrée disparait au profit d’une horizontalité profane ».

« Georges Banu, La Scéne surveillée, Arles, Actes Sud, 2006, p. 18 ».

Florence March, op. cit., p. 59.

1452 1hid., p. 64.
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Aprés longue et mdre réflexion, Patrice Chéreau opte pour une division des
personnages qui ressemble a une relique du cheeur antique. D’aprés Pascal Greggory, il s’agit
du premier metteur en scéne a s’intéresser aux roles masculins'®®3, En effet, trois corps
d’hommes — incarnation des trois &ges de la vie — entrent en conflit avec cinq femmes. C’est
d’ailleurs la premiére distribution chéraldienne majoritairement féminine?***. Le metteur en
scene revendique 1’idée selon laquelle il fallait cing femmes trés différentes et que si nous ne
prétons pas attention aux roles d’Aricie, Panope et Isméne, la mise en scéne risquait de devenir
un cours d’art dramatique'*>®. De ces cing types de femmes différentes, Patrice Chéreau entend
qu’elles aient « des voix audibles, au lieu de laisser la Phédre de Racine couvrir toutes les

autres »14%6,

Comme nous I’avons énoncé précédemment, dans la version chéraldienne de Phédre
de Jean Racine, le couple d’ « amants maudits » formé par Hippolyte et Aricie rivalise avec
Phédre au titre de « héros tragique ». Le role d’Hippolyte est attribué a Eric Ruf. Dominique
Blanc approuve ce choix de comédien, car il posséde une maturité de jeu'**’ : « Pour une fois,
Phedre n’a pas en face d’elle un androgyne de seize ans, mais un homme, et on peut comprendre
le désir qu’elle éprouve »'*%®. La différence d’ge entre les deux interprétes démontre que
’amour de Phédre pour Hippolyte « n’est pas normal » et « contre-nature »**%°, Comme en
témoigne Eric Ruf: « Dominique Blanc et moi, il y avait une différence d’age ». Malgré ce
paramétre, « ¢a devait jouer » entre eux**¢°. Dominique Blanc affirme qu’il y a « dans cette
distribution un parti pris de sensualité extrémement fort, dans ce spectacle une facon guerriere

de décrasser le chef d’ceuvre »1461,

1453 Propos de Pascal Greggory.

Les matins de France Culture. 2003. Emission radio. Animée par Nicolas Demorand. Diffusée le 11 février 2003.
France Culture.

1454 Propos de Dominique Blanc.

Mémoire et transmission : Patrice Chéreau. 2003. Emission radio. Animée par Lucien Attoun. Diffusée le 13 mai
2003. France Culture.

1455 Propos de Patrice Chéreau.

Brigitte Salino, « Patrice Chéreau dans le désir de « Phedre » », Le Monde, 14 janvier 2003.

145 Dominigque Goy-Blanquet, op. cit., p. 329.

1457 Gérald Garutti, « Rencontre avec Dominique Blanc », vidéo consultée en ligne sur https://www.theatre-
contemporain.net/video/Rencontre-arts-et-humanites-Dominigue-Blanc-ENSAT T ?autostart le 3 avril 2020.

1458 Colette Godard, Patrice Chéreau. Un trajet, op. cit., p. 257.

1459 propos d’Eric Ruf.

Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 533.

1460 |bidem.

1461 Colette Godard, Patrice Chéreau. Un trajet, op. cit., p. 257.
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Eric Ruf a été proposé a Patrice Chéreau par Isabelle Adjani, initialement préposée au
role de Phédre avant que Dominique Blanc ne vienne la remplacer. Isabelle Adjani avait

préalablement demandé I’avis d’Isabelle Nanty. Soit ces propos du comédien :

Isabelle Nanty qui, ayant été professeure notamment a I’école Florent pendant des années, était assez
a méme de connaitre qui était a peu pres les gens agés de quinze a trente-cing ans capables de faire
un Hippolyte potable. Je crois que c’est elle qui a dit : “Mais il faudrait demander a Eric”. Je devais
étre en plus un petit peu auréolé du fait qu’étant a la Comédie-Francaise et ayant déja joué des
tragédies, c’était toujours cela de fait!462,

Pascal Greggory, interpréte de Thésée, confirme qu’Eric Ruf, hormis Michel Duchaussoy,
devait étre le seul acteur de la distribution capable de dire des vers*®3, Patrice Chéreau a vu
également Eric Ruf interpréter le role principal de Ruy Blas de Victor Hugo'*%, soit 1’un de ses
premiers grands roles a la Salle Richelieu de la Comédie-Frangaise (2001, mise en scéne de
Brigitte Jaques-Wajeman). Isabelle Adjani souhaitait initialement étre entouréee par des acteurs
dits classiques de la Comédie-Frangaise, en charge de ’ordonnance des vers. Patrice Chéreau

va, quant a lui, faire fi des regles au profit de la pensée.

Venons-en a Eric Ruf. Artiste complet, ami des muses'*® et homme aux multiples

facettes*®®, il est tout d’abord et avant tout comédien. Sa voix, sa silhouette et son physique

1462 Propos d’Eric Ruf.

Second entretien personnel avec Eric Ruf le mercredi 6 mars 2019 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 536.

1463 Michel Duchaussoy a été sociétaire honoraire de la Comédie-Francaise de 1984 a 2012, année de son décés.
Propos de Pascal Greggory.

12 min. 15-13 min. 30.

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.
Eric Ruf : « [A]Jvec Michel Duchaussoy, il [Patrice Chéreau] nous avait [...] dit : “vous étes un peu ma caution” ».
En tant membres de la Comédie-Francaise, tous deux se devaient donc de le mettre en garde si tant est qu’il ne
respectait pas 1’alexandrin.

30 min. 38-30 min. 51.

Centre International Jean Racine, « Dire et mettre en scéne 1’alexandrin racinien », par Eric Ruf, de la Comédie
francaise », vidéo consultée en ligne sur : https://www.youtube.com/watch?v=-B2aFFRXXp8 le 30 novembre
2021.

1464 Propos de Jean-Louis Pinte.

Le Figaroscope, mercredi 20 janvier 2003, Jean-Louis Pinte, « Aux ateliers Berthier. Dominique Blanc une
« Phédre » d’exception ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

1485 Christophe Barbier, op. cit., p. 947.

1466 Mathilde Serrell s’adressant a Eric Ruf : « On vous connait au moins cinq métiers d’artiste : le comédien [...],
engagé comme pensionnaire a la Comédie-Francaise a 23 ans [1993], sociétaire cing ans plus tard [1998],
convoquant sa force délicate dans tous les grands réles masculins chez [...] Claudel, [...] Racine pour ne citer
qu’eux, le metteur en sceéne [...], le scénographe, le décorateur [...] et [...] le patron, I’administrateur de la
Comédie-Francaise depuis 2014 ».

00 min. 20 sec.-1 min. 15 sec.

Mathilde Serrell, «La Masterclasse d'Eric Ruf - France Culture», vidéo consultée en ligne sur
https://www.youtube.com/watch?v=0Qc_MpQvDy3A le 30 décembre 2019.

Christophe Barbier ajoute qu’Eric Ruf est un artisan et un homme du concret.

Christophe Barbier, op. cit., p. 949.

« Eric Ruf est notre Moliére contemporain » : propos d’une des guides conférenciéres de la Comédie-Frangaise
lors d’une « visite historique » des lieux, le dimanche 30 juin 2019.
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singulier lui permettent de donner corps a des roles complexes et torturés, a1’ image d’Hippolyte
et de Mesa. Selon le journaliste Gilles Costaz, il s’agit des « plus beaux rdles » ou tout du moins
des roles les « plus flatteurs »%¢7. Eric Ruf se dit chanceux d’avoir pu interpréter Hippolyte aux
cbtés de Patrice Chéreau. Ce spectacle I’aura marqué a vie et demeure fondateur de sa
carriere’#%®, En effet, I’'Hippolyte inspiré, tendre, nuancé, libre, tendu et nerveux qu’il interpréte,
avec instinct et technique, est animé par une agressivité et une tension meurtriere qui se
singularise d’une tradition d’interprétation mi¢vre et languissante. Cette lecture novatrice offre

une « intensité » inédite au personnage4°°.

Selon Eric Ruf, Hippolyte fait partie de ces protagonistes qu’il est malaisé d’incarner,
car il est le réceptacle des désirs des autres. Loin de correspondre a la description de Théraméne,

ce protagoniste apparait au public dépossédé de ses « qualités propres »**#7°. C’est la raison pour

167 - Gilles Costaz, « Escapades d’un jeune premier », Les Echos, 29 avril 2005, p. 4.

- « [P]ar habitude de jeu, par emploi, j’allais dire [...], moi, je suis plutot dans les rdles, a chaque fois, qui ne
veulent pas perdre [...], le destin, [le] fatum, I’épée de Damoclés [...], les personnages purs, les princes [...] ».
Propos d’Eric Ruf.

15 min. 15 sec.-15 min. 42 sec.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (2/5) Jouer ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 27 décembre 2016. France Culture.
1488 Propos d’Eric Ruf.

17 min. 50 sec.-18 min. 40 sec.

« Eric Ruf, tous les métiers du théatre (2/5) Jouer ».

A voix nue. 2016. Emission radio. Animée par Arnaud Laporte. Diffusée le 27 décembre 2016. France Culture.
Ce role lui portera bonheur a plus d’un titre. Ne citons que ces quelques exemples significatifs :

- Jean-Yves Ruf, son frére ainé, le mettra en scéne, en 2009 au MC93 a Bobigny, dans Mesure pour mesure de
William Shakespeare et lui confiera le role d’ Angelo.

A ce propos, nous renvoyons le lecteur & notre article :

Marine Deregnoncourt, « Mesure pour mesure de William Shakespeare dans une mise en scéne de Jean-Yves Ruf
2008, MC93 de Bobigny », Théatres du Monde, Cahier hors-série n°4, 2020, p. 87-95.

- Son expérience du dispositif bifrontal 1’incite, aprés avoir interprété lui-méme le rdle principal, en 1996, au
Théatre du Peuple de Bussang, a mettre en scéne Peer Gynt d’Henrik Ibsen en 2012 au Grand-Palais a Paris et a
prendre part au projet de la « Cité du Théatre » qui verra le jour en 2026 aux Ateliers Berthier.

- Ivo van Hove a accepté de mettre en scéne Les Damnés de Luchino Visconti, en 2016, & la Comédie-Francaise
et de revenir, en 2019, y monter Electre / Oreste d’Euripide ainsi qu’en 2022 pour Tartuffe ou I’Hypocrite de
Moliere, a I’occasion des 400 ans de la naissance du dramaturge, dans une version inédite éditée par Georges
Forestier, car il admirait Eric Ruf en tant qu’acteur.

D’aprés ce metteur en scéne, I’interprétation d”Hippolyte par Eric Ruf sous la direction de Patrice Chéreau
apportait une vision masculine et inédite a ce personnage fréquemment efféminé.

Propos d’lvo van Hove.

Laure Adler, « Entretien avec Ivo van Hove », conférence, donnée le 9 avril 2019, & la Coupole de la Salle
Richelieu de la Comédie-Frangaise, 1h 14 min.

Lors de notre premier entretien, Eric Ruf nous a confié : « Il [lvo van Hove] avait vu Phédre et Chéreau est pour
lui un maftre absolu. Il ne le lui a jamais dit. Il a vu tous ses spectacles [notamment la troisiéme version de La
Solitude koltésienne], mais il n’a jamais osé 1’approcher. D une certaine maniére, j’arrivais, moi, auréolé, d’avoir
fait, a un moment, partie de la famille de Chéreau. Donc, cela me donnait des épaules que d’y avoir participé ».
Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1*7).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 515.

1469 Arte Magazine. « Le désir au bord du gouffre », Arte Magazine, n°39, 2003, p. 26.

470 propos d’Eric Ruf.

Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 505.
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laquelle il fait partie de ces personnages quelque peu fantémes du répertoire classique, en dépit
d’un « corps de langue » particuliérement abondant et imposant'*’t, Tout comme Titus dans
Bérénice, Hippolyte est un protagoniste faible, mutique et non décisionnaire, dont la tradition

d’interprétation a connu une évolution singuliére :

[I1ls [les roles tels qu’Hippolyte] ne sont pas forts. lls ne sont pas décisionnaires. lls acceptent. lls
sont mutiques. Méme s’ils parlent beaucoup, finalement ils parlent trés peu d’eux. Ils sont trés
mutiques. C’est des droles de personnages pas faciles a défendre, je I’avoue [...], on a tout essayé
avec ces personnages-la. Il fut un temps ou la tradition était d’avoir des jeunes blondins [...], plutot
de fins garcons graciles dans une éternelle adolescence. Puis, a un moment, il a fallu construire ces
personnages-la et on en est arrivés aux jeunes premiers dont on se dit, physiquement, qu’ils auraient
la capacité de se battre et de résister a leur pére. Ce sont des gens plutdt impressionnants sur le
plateau mais qui meurent quand méme de leurs contradictions. Chéreau m’avait donné cette clé-la.
Il m’avait dit : « Il faut que tu fasses attention a une chose, c¢’est que ce n’est pas I’histoire, ce ne
sont pas les événements qui font mourir Hippolyte, c¢’est ses propres contradictions. Le combat est
a I'intérieur ». A partir de ce moment-13, ¢’est d’une certaine maniére plus simple a jouer [...]. Donc,
cela a été une autre tentative a un moment, dont j’ai bénéficié, ou les acceptions d’interprétation de
ces rbles-la ont été confiées a des jeunes hommes un peu plus grands et un peu plus musculeux [...].
Cela permet de regarder la qualité des rapports dans un vis-a-vis un peu plus clair que de se dire :
« ¢’est un pére musculeux qui parle a son fils tout petit », donc il n’a pas les moyens de résister d’une
certaine maniére [...]. Je crois que ce genre de casting permet de réécouter la piéce difféeremment en
otant cette convention-la de rapports?*’2,

Quant a Marina Hands, elle a également été recommandée a Patrice Chéreau par
Isabelle Adjani. Celle-ci I’a vue jouer aux cotés de Robert Hirsch dans une mise en scene
d’Adrian Brine du Bel Air de Londres de Dion Boucicault (1999, Théatre de la Porte Saint-
Martin) et interpréter le role de Roxane dans une mise en scéne de Jacques Weber de Cyrano
de Bergerac d’Edmond Rostand (Bobigny, 2001)}73 C’est ainsi qu’Isabelle Adjani a
convaincu Patrice Chéreau de choisir Marina Hands. Cette derniére considere 1’actrice précitée

comme sa référence, sa « Reine » et sa « bonne fée »44. Dans la mise en scéne chéraldienne,

W71 Propos d’Eric Ruf.
Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 505.
1472 Eric Ruf insiste sur le fait qu’Hippolyte est « le second réle en termes d’alexandrins ».
Premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 & la Comédie-Francaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 504.
1473 - Propos de Marina Hands.
Gilles Médioni, « Marina Hands : les icones de sa vie », L express, 12 mars 2013.
- Propos de Marina Hands :
- Le Bel Air de Londres : « Lorsqu'on a la chance de cdtoyer sur un plateau un artiste aussi immense que Robert
Hirsch, de le voir travailler, inventer, on progresse ».
- Cyrano de Bergerac : « Roxane n'est pas une sublime statue, mais elle est humaine, orgueilleuse, obsessionnelle,
amoureuse, avec des failles... ».
Armelle Héliot, « Le ciel constellé de Marina Hands », Le Figaro, 22 mars 2001, p. 30.
1474 Propos de Marina Hands.
C & Vous. 2019. Emission télévisée. Animée par Anne-Elisabeth Lemoine. Diffusée le 14 février 2019. France 5.
A I’image d’Eric Ruf, cette collaboration avec Patrice Chéreau demeure fondatrice de la carriére de Marina Hands.
Ne prenons que ’exemple du film qui I’a révélée au grand public : Lady Chatterley réalisé, en 2006, par Pascale
Ferran.
Gilles Médioni, « Marina Hands : les icones de sa vie », article consulté en ligne sur
https://www.lexpress.fr/culture/cinema/marina-hands-les-icones-de-sa-vie 1230345.html le 15 mai 2020.
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la comédienne débutante incarne Aricie, jeune femme pure, candide, vétue de lin gris et d’un

manteau bleu. A la fois I’égale et "opposée de Phédre, la « captive Aricie »47°

est une princesse
qui, tout d’abord, apparait comme la sceur d’Hippolyte avant de devenir, ensuite, par sa maniére
de le regarder et de I’enlacer, son amante. Marina Hands affirme avoir confiance en Jean
Racine, auteur qui pourtant ne confére a son personnage que peu de temps de parole. C’est
pourquoi Aricie est fréquemment considérée comme un rdle secondaire et de moindre
importance dans cette tragédie. Selon Patrice Chéreau, il s’agit d’un role « trés difficile »47°.
La jeune comédienne se définit comme une « interpréte » et un « instrument » au service du
dramaturge, duquel elle se sent proche et tente de comprendre le discours!*’’. Dans cette mise
en scene, Aricie existe a un point tel que le personnage et son incarnation ne semblent faire
qu’'un. Le public suit pas a pas le parcours de 1’héroine : « Je me souviens de 1’animalité
souveraine de Marina Hands », affirme Clément Hervieu-Léger'*’®. Sur scéne, la jeune
comedienne se métamorphose et éprouve une nécessité vitale de jouer : « J'adore ce moment
d'appropriation ou le texte passe par le corps et ou I'on a I'impression que l'interpréte a parlé en
alexandrins toute sa vie »*’°. Voici ce qu’en dit Micheline Servin : « Les mots lui sortent,

pulsés par I’émotion »*&. Aricie devient ainsi I’égale d’Hippolyte, car I’un est aussi ardent que

I’autre. La journaliste Armelle Héliot le confirme en ces termes : « Le couple Aricie/Marina

Cette réalisatrice a vu Marina Hands dans Un Pique-Nique chez Osiris (téléfilm réalisé par Nina Companeez dans
lequel Marina Hands et Eric Ruf ont travaillé ensemble pour la premiére fois) et dans Phédre. Elle a été
suffisamment convaincue par sa performance pour lui confier le role de Lady Chatterley : « “J’ai tout de suite
percu sa singularité”, raconte Pascale Ferran, venue en simple spectatrice [de Phedre], repartie avec le désir de la
faire tourner un jour. “Marina a un physique trés mouvant, et ¢ est de l'intérieur qu’elle se modifie physiquement.
C’est trés beau a voir, trés rare aussi. Quand elle joue, elle n’est que dans la sensation et le ressenti. C’est ce qui
rend son jeu magnifique” ».

Nous reprenons la présentation typographique d’Anne Crignon dans son article paru dans :

Le Nouvel Observateur, 22-28 mars 2007, p. 148-149.

Revue de presse : Marina Hands : RPP HAN 03 (1).

1475 Reprise du titre de cet article : Anne Diatkine, « Marina Hands, la captive de la scéne », Libération, 19 avril
2003.

1476 Propos de Patrice Chéreau a Armelle Héliot.

Le Figaro, mardi 14 janvier 2003, Armelle Héliot, « Le désir de Phédre ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

1477 Sophie Pailloux-Riggi, op. cit., p. 163.

Patrice Chéreau confirme qu’un acteur est un instrument : « C’est comme un instrument dont on jouerait pour la
premiére fois, on ne sait pas comment faire vibrer les cordes du comédien et comment on peut y arriver ».

1l tente d’ailleurs de construire une troupe en vue qu’elle devienne 1’égal d’un orchestre et qu’elle soit au service
d’une méme histoire a raconter.

Frédéric Sojcher, op. cit., p. 48.

1478 Clément Hervieu-Léger, « Un enfant de La Dispute », in Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, J'y
arriverai un jour. Patrice Chéreau, op. cit., p. 174.

1479 Frédérique Champs et Vanessa Lassaigne, art. cit.

1480 Micheline Servin, « Théatres institutionnels et répertoire », Les Temps Modernes, n°624, 2003/3, p. 252.
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Hands, Hippolyte/Eric Ruf, est tiré vers une sourde gémellité. Elle n’a rien de fragile. C’est une

combattante. Moyens sirs, beauté, traits d’enfant. 11 est rétif, fier, troublé, coupable »145L,

Les documents conservés et consultés a 'IMEC (Institut Mémoires de I’Edition
Contemporaine) témoignent du fait que Patrice Chéreau insiste, par exemple, sur le verbe
«rougir » (Hippolyte a Théramene, scéne 1, acte 1), sur 'injonction « Partez » (Aricie a
Hippolyte, scéne 1, acte V) ou sur des répliques, soulignées en rouge, telles que :

- « Mes yeux alors, mes yeux n’avaient pas vu son fils » (Aricie se confie a Isméne quant a
Hippolyte, scéne 1, acte Il): tout comme Phedre et Brinnhilde dans Le Ring de Richard
Wagner#® Aricie se cache les yeux de peur, avec ses mains, quand elle prononce ces mots et
tombe & genoux ;

- « Mais songez sous quel sceau je vous I’ai révélé » : Hippolyte s’adresse a Aricie, en ce qui
concerne la calomnie d’(Enone pour servir la cause de Phéedre (scene 1, acte V) ;

- « Le don de notre foi ne dépend de personne » : tel un « défi »148 Hippolyte demande Aricie
en mariage (scéne 1, acte V)'*® : « au lieu de pleurer son malheur entre les bras de sa bien-
aimée, Hippolyte prépare leur fuite et leur mariage secret tout ensemble, comme s’il ne savait

conjuguer leurs amours que dans la fuite, leur bonheur que dans le secret »48°,

Tentons maintenant une premiére approche de la diction de Marina Hands et Eric Ruf
(Acte 11, scene 2). Pour ce faire, nous allons fonder nos hypotheses sur les visionnages
nombreux et répétitifs de la captation DVD de cette création*®®, menées de concert avec un

collegue musicien, Elijah Gomez Gallicchio.

1481 | e Quotidien du médecin, mercredi 5 février 2003, Armelle Héliot, « « Phédre », de Jean Racine. Au cceur du
tragique ».

Fonds Chéreau, IMEC, CHR. 343.

Propos d’Armelle Héliot : « Marina Hands, elle est formidable. Patrice Chéreau en fait une espéce de double
d’Hippolyte ».

Vincent Josse confirme : « Le couple [Hippolyte / Eric Ruf - Aricie / Marina Hands] fonctionne trés bien, c’est
vrai ».

Le masque et la plume. 2003. Emission radio. Animée par Jérdme Garcin. Diffusée le 23 janvier 2003. France
Inter.

1482 Jean-Jacques Nattiez, Tétralogies : Wagner, Boulez, Chéreau : essai sur l'infidélité, op. cit., p. 126.

1483 Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scéne.

1484 Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.3.

1485 patrick Dandrey, Trois adolescents d’autrefois. Rodrigue (Le Cid), Agnés (L’Ecole des femmes) et Hippolyte
(Phédre), op. cit., p. 183.

Le 29 janvier 1977, & Paris, dans ses notes manuscrites préparatoires & sa mise en scéne de Loin d ’Hagondange de
Jean-Paul Wenzel, Patrice Chéreau insiste déja sur I’importance du secret : « Il faut [...] des secrets et ce n’est
qu’apres qu’on pourra dire ce qui est a dire et jouer les situations qui viennent déranger toujours ce qu’on pense et
dont on s’accomode ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 227.
1486 phedre de Jean Racine, Paris, ARTE, 2004, 2h20 [DVD].
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Avant toute chose, a I’'image de Jean-Louis Barrault, repartons des analyses proposées
par Julia Gros de Gasquet. Dans un de ses articles intitulés « Ecouter la voix de Maria Casarés
dans Phédre. Une présence au-dela de I’archive », cette spécialiste du théatre baroque affirme
que Dominique Blanc est le « symétrique inverse »'#87 de I’interprétation de Maria Casarés du
role de Phédre, sous la direction de Jean Vilar en 1958488, En effet, la diction de Dominique
Blanc se veut psychologique et tend a demontrer le desespoir, les frustrations érotiques et les
tortures de Phédre. Avec Patrice Chéreau, il s’agit de « parler le vers », sans faire de liaison4%°,
pour accroitre « I’effet de réel » et non pas la musicalité « odéonesque », ni les « effets de
versification » de I’alexandrin’*®®. Dominique Blanc revendique I’idée selon laquelle les
acteurs, qu’ils le veuillent ou non, sont le produit d’une époque. D¢s lors, faut-il ou non, pour
interpréter Phedre, rouler les «r», par exemple ?**°%. Dans le cas de la mise en scéne
chéraldienne, la parole jaillit de facon extrémement brutale. La voix de téte haut placée de
Dominique Blanc recourt au souffle et au murmure, notamment lors de I’aveu a Hippolyte.

C’est ainsi que I’actrice devient le personnage aux yeux des spectateurs :

Ce qui est le plus frappant [...], c’est que les gens comprennent absolument tout. Certains me disent
qu’ils n’avaient jamais entendu la piéce comme cela. Ils comprennent toutes les intrigues
amoureuses. Souvent, il n’y en a qu’une seule qui est racontée. Egalement, les intrigues politiques
qui souvent ne sont pas mises en valeur49?,

Un tel parti pris est pour le moins proche de la lecture due a Jean-Louis Barrault,
précédemment évoquée. Ce metteur en scene semble avoir ouvert une ere a laquelle parait

prendre part Patrice Chéreau et s’opposent Antoine Vitez et Klaus Michaél Griiber, pour ne

Objet de cette analyse dans le cadre du deuxiéme chapitre de la seconde partie de notre thése, la scéne 2 de I’acte
Il dure 6 min. 54 sec. (37 min. 14 sec.-44 min. 08 sec.).

1487 Julia Gros de Gasquet, « Ecouter la voix de Maria Casarés dans Phédre. Une présence au-dela de ’archive »,
Revue d'Histoire du Théatre, n°277, 2018, p. 80.

1488 Julia Gros de Gasquet affirme a propos de Maria Casarés : « [O]n la voit jouer [...], on comprend aussi, a
travers sa voix, les gestes qu’elle fait. La maniére dont elle tourne autour d’Hippolyte, on peut imaginer ¢a. Et,
dans I’histoire de la déclamation, ce que Maria Casarés [...] indique, c’est qu’elle appartient précisément a cette
lignée [...]: La Champmeslé, Sarah Bernhardt, Maria Casarés ».

38 min. 46-39 min. 10.

Episode 3/4 : Sarah Bernhardt en faisait-elle trop ? Déclamer d’hier a aujourd hui. Emission radio. Animée par
Xavier Mauduit. Diffusée le 9 juin 2021. France Culture.

1489 Julia Gros de Gasquet, « Ecouter la voix de Maria Casarés dans Phédre. Une présence au-dela de I’archive »,
op. cit., p. 80.

1490 propos de Christian Schiaretti.

3 min. 32-4 min. 07.

Six personnages en quéte de voix. 2013. Emission radio. Animée par Judith Sibony. Diffusée le 4 aolt 2013. France
Culture.

1491 Propos de Dominique Blanc.

Tam tam, etc. 2002. Emission radio. Animée par Pascale Clark. Diffusée le 30 décembre 2002. France Inter.

1492 Propos de Dominique Blanc.

- L " humeur vagabonde. 2003. Emission radio. Animée par Kathleen Evin. Diffusée le 3 février 2003. France Inter.
- Invité de la rédaction. 2003. Emission radio. Animée par Auberi Maitrot. Diffusée le 4 février 2003. Radio France
Internationale.
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citer qu’eux’*®3, Nous retrouvons a peu prés ici la division établie (notamment) par Guy

Scarpetta entre les metteurs en scéne?4%*

- Qui privilégient I'unité de signification et I'unité syntaxique. Dans ce cas, les acteurs sous
leur direction ne doivent faire aucune pause a la fin du vers, négliger les césures et les
coupes internes, grouper les alexandrins en masses d’énoncés, et supprimer éventuellement
les diéreses. En d’autres termes, ces créateurs font « comme si » ’alexandrin était de la
prose. Les spectateurs entendent toujours un peu les vers, mais seules I’expression et la
comprehension comptent.

- Qui accordent la primauté a la forme. Des lors, les comédiens qu’ils dirigent doivent
effectuer des pauses, des coupes et faire résonner les rimes, au détriment de la lisibilité ou

de la clarté du sens.

Complétons, dés a présent, I’analyse de Julia Gros de Gasquet relative au role de
Phédre par Dominique Blanc et Maria Casares avec nos hypothéses concernant les personnages
d’Hippolyte (Eric Ruf) et Aricie (Marina Hands) dans la mise en scéne de Patrice Chéreau.

A la scéne 2 de I’acte I, Aricie apparait de dos & Hippolyte. Celui-ci se trouve écartelé
entre le fait que cette situation lui convient et le fait de vouloir voir la jeune fille se retourner
pour lui faire face. Etre de dos ou de face est lié au regard et & I’espoir de complicité. Cette
scéne doit paraitre emblématique et demeurer inoubliable pour chacun d’eux*%®. Eric Ruf, sous
les traits d’Hippolyte, commence un dialogue de sourds avec Marina Hands, interpréte d’ Aricie.

Comparons cela a la scansion classique :

1493 Christian Schiaretti défend 1’idée d’ « une retenue et [d’] une musicalité élégante », perceptibles dans la mise
en scene de Bérénice de Klaus Michaél Grilber en 1984 a la Comédie-Francaise avec Ludmila Mikaél, la mére de
Marina Hands, dans le réle principal.

6 min. 40-7 min. 05.

Six personnages en quéte de voix. 2013. Emission radio. Animée par Judith Sibony, Diffusée le 4 ao0it 2013. France
Culture.

De son propre aveu, Patrice Chéreau réve d’accéder a cette épure pratiquée par Klaus Michaél Griiber. Le souvenir
laissé par ce spectacle dans 1’esprit du public fait que I’artiste a choisi de mettre en scéne Phédre plutét que
Bérénice.

- Georges Banu et Clément Hervieu-Léger, J'y arriverai un jour. Patrice Chéreau, op. cit., p. 59-60.

- Brigitte Salino, « Chéreau : Pourquoi et comment monter Phedre de Racine [2003] », article consulté en ligne
sur http://archithea.over-blog.com/article-22780714.html le 9 avril 2020.

1494 I alexandrin fait de la résistance. 1992. Emission radio. Animée par Jean-Maurice de Montremy. Diffusée le
30 novembre 1992. France Culture.

14% Documents de Valérie Négre, assistante a la mise en scene :

-« ll3-Hippolyte-Aricie-Théraméne-Ismene ». 27 novembre ».

-« 17 décembre ».
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(1) Scansion classique des vers 485-486 :
T == @ = | ===
Du choix / d’un Successeur = Athe / nes incertaine / (2/4/2/4)
I — - =/ == 1
Par / le de vous, | me nom / me, et le Fils / de la Reine / (1/3/2/3/3 : pentametre)
(2) Diction d’Eric Ruf des vers 485-486 :
T - B A

Du choix / d’un Successeur, / Athé / nes incertain(e) /1% (2/4/2/4) : la virgule surlignée en

jaune et mise en gras marque un arrét dans la diction d’Eric Ruf. Cela signifie que ce dernier
ne fait pas de liaison entre « Successeur » et « Athénes ». Il prend donc le temps de poser les
termes de 1’échange avec Aricie relatif au choix a opérer dans le cadre de la succession
athénienne, a la suite du déces annoncé de Thésée. Ce mode de diction renvoie a la lecture de
Patrice Chéreau selon laquelle les protagonistes raciniens doivent argumenter, tels des avocats

d’assises, pour mieux convaincre 1’autre'4%’,

A A A i
Par / le de vous, | me nom / me, et le Fils / de la Reine /4% (1/3/2/3/3) : tandis que les « e

instables » ne sont pas prononces par le comédien, les virgules présentes dans I’édition de
Georges Forestier sont ici surlignées en jaune, car elles marquent la encore un arrét dans la
diction adoptée par Eric Ruf. Ce dernier annonce ainsi a Aricie les trois prétendants potentiels
au trone athénien en insistant toutefois sur la dualité existant entre la princesse captive et lui-

méme.

Cette comparaison avec la scansion propre au XVII¢siecle démontre que les accents
forts sont respectés par Eric Ruf, mais sa diction s’avére hachée. En effet, le rythme binaire
(vers 485) se voit concurrencé non seulement par le silence, mais aussi par un rythme ternaire,

lors des instants lyriques et amoureux (vers 486). La dignité et I’orgueil du jeune prince, rendus

14% Jean Racine, Phedre, op. cit., p. 58.

1497 Propos de Patrice Chéreau.

17 min. 15-18 min. 27. -

Hors-champs. 2015. Emission radio. Animée par Laure Adler. Diffusée le 12 novembre 2015. France Culture.
1498 Jean Racine, Phédre, op. cit., p. 58.

38 min. 28 sec.-38 min. 38 sec.

Le minutage renverra toujours a la captation DVD.

Il nous parait opportun de préciser ici qu’Eric Ruf (Hippolyte) ne laisse pas le temps & Marina Hands (Aricie) de
s’exprimer. En effet, il lui coupe la parole pour énoncer les vers 485 et 486.
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par ce rythme binaire, se voient mis & mal par sa passion dévorante pour Aricie, énoncée sur un
rythme ternaire. Cet amour est prohibé par le pouvoir royal paternel incarné par Thésée. Malgré
ce dérapage rythmique contrélé (vers 486), Hippolyte poursuit sur sa lancée, sous le masque de
la volonté et du pouvoir, sans méme laisser le temps a Aricie de s’étonner : « De

/ [ =
moi, / Sei/ gneur ? ».

Ce vers 487 est énoncé sur un rythme binaire par Marina Hands, et ce, jusqu’aux vers 493-494.
A cet instant, Eric Ruf, incarnant Hippolyte, ose faire un pas vers Aricie / Marina Hands qui
s’empresse de reculer. Soit les vers 493 et 494 tels qu’ils sont rythmés par Eric Ruf :
Y e

Un frein / plus |éqgiti / me arré / te mon audace /. (2/4/2/4)

— —_—— = —

-

/ /
Je vous céde, ou plutdt / je vous rends | une place'*/. (3/3/3/3)

De surcroit, le silence régne en maitre, avant, pendant et apres les vers 507-508 :
=/ -/ -
Je pars, | et vais / pour vous | (2/2/2) : avant d’énoncer ce vers, Eric Ruf émet une respiration

quelque peu bruyante, indiquant une parole étouffée, et prononce « Je pars » sur un ton qui

donne I’impression que le départ d’Hippolyte demeure en suspens :
I — -——=
Réunir / tous les veeux / partagés entre nous /1%, (3/3/6) : ici, Eric Ruf énoncé un trimétre et

non pas un tétrametre régulier, comme cela est d’ usage dans la scansion classique. Comme nous
le savons désormais, avec Patrice Chéreau, il s’agit de « parler le vers »*°%, Dés lors, les termes
suivants sont mis en exergue : « Réunir », « veeux » et « nous ». Rythmiquement parlant, ces
trois mots accentués nous apparaissent comme une addition 1’un de I’autre. En effet, 3 étant un
multiple de 6, « Réunir » et « Veeux » (3/3) répondent a « nous » (6). Le couple formé par

Hippolyte et Aricie est ainsi mis en valeur, mais d’une maniére différente que celle proposée

1499 38 min. 56 sec.-39 min. 06 sec.
Jean Racine, Phédre, op. cit., p. 58.
Il existe un long silence entre « ou plutot » et « je vous rends ».
1500 40 min. 10-40 min. 17.
Jean Racine, Phédre, op. cit., p. 59.
1501 Jylia Gros de Gasquet, « Ecouter la voix de Maria Casarés dans Phédre. Une présence au-dela de I’archive »,
op. cit., p. 80.
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par Jacques Dacquemine face & Denise Noél, dans la mise en scene de Jean-Louis Barrault

datant des années 1940.

En outre, le rythme de la diction adopté par un acteur est repris en imitation par ’autre.
En effet, Marina Hands présente Aricie comme un personnage brisé au discours enkysté. Cette
tension paradoxale entre le sens des mots prononcés, autrement dit 1’énoncé, et la fagon de dire
et de respirer les vers, soit I’énonciation, apparait trés nettement a travers un rythme quaternaire,
différent du rythme binaire et ternaire typiquement musical, que Marina Hands / Aricie s’est
mise a développer — tel un leitmotiv — dés I’aveu a Ismeéne, a partir du vers 400, acte I,
scéne 1. Ce type de rythme montre que la jeune femme semble buter sur chaque mot. Pour elle,
s’exprimer demeure une torture. C’est la raison pour laquelle le silence devient véritablement

contrepoint de sa parole en tant qu’il vient se loger tout contre elle.

A nouveau, voyons comment les vers 511 et 512 doivent étre scandés, selon les régles
propres au XVII° siécle. Comparons-les a la fagcon selon laquelle ils sont rythmés par Marina
Hands. Dans ce cadre, il est troublant de remarquer que I’actrice reprend sa phrase a trois

reprises, sur trois tons différents.
(1) Scansion classique du vers 511 :
-/ T == | = = | =——-

Veillé- | je ? Puis-je croi / re un sembla / ble dessein / ? (2/4/3/3 : tétrametre)

(2) Diction de Marina Hands du vers 511 :

- [ - T ——— /
Veillé -je ? / Puis-je / croir / e un semblable dessein / ? (2/2/1/7)

Ici, la scansion classique n’a plus cours afin de mettre en valeur le discours déstructuré d’Aricie.
Tandis que les verbes interrogatifs « Veillé-je ? » et « Puis-je » vont ensemble rythmiquement
parlant (2/2), le verbe monosyllabique « croire », situé au milieu du vers, est, quant a lui, dit
par Marina Hands sur un ton élevé pour mieux insister sur ce terme cardinal et introduire aussi
le caractere proprement déstructuré de I’énonciation du vers (1/7) face au schéma propre a

I’alexandrin racinien.
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(1) Scansion classique du vers 512 :
- / - - [ = - -

Quel Dieu, / Seigneur, / quel Dieu / I'a mis / dans votre sein /| ? (2/2/2/2/4 : pentamétre).

(2) Diction de Marina Hands du vers 512 :
- - = = = w—

Quel Dieu, / Seigneur, / quel Dieu / I'amis/ dans vo / tre sein / ? (2/2/2/2/2/2)

Ici, Marina Hands énonce un hexametre et non pas un pentametre, comme cela est d’usage dans
la scansion classique. Ce mode de diction permet d’insister sur le déterminant possessif
« votre » pour mieux traduire 1’étonnement d’ Aricie face au comportement d’Hippolyte.

- ===/ | === ]
Vers 513 : Et que / la Vérité / pas/ se la Renommé / (e) !'1°%2, (2/4/1/5)

Soit le troisieme exemple de la tonalité singuliere de Marina Hands. Ici aussi, la scansion
classique de I’alexandrin se voit brisée pour mieux mettre en valeur et insister sur le verbe

monosyllabique « passe », situé au milieu du vers.

Intéressons-nous maintenant au vers 514. Tout comme nous 1’avons fait pour la diction
de Denise Noél dirigée par Jean-Louis Barrault dans les années 1940, voyons ce qu’il en est de
Marina Hands, dans la mise en scene chéraldienne, vis-a-vis du schéma de la scansion

classique :

(1) Scansion classique :

/ / /I /
Vous-mé / me, en ma faveur, / vous voulez / vous trahir ? (2/4/3/3).

1502 Jean Racine, Phédre, op. cit., p. 59.
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(2) Diction de Marina Hands :

/ / / /
Vous-mé / me, en ma faveur, / vous voulez / vous trahir ? (2/4/3/3) : ici, le schéma de la
scansion classique est respecté. Néanmoins, Marina Hands ne fait aucune liaison pour mieux

faire transparaitre une diction hachée, avec le silence en contrepoint.

En ce qui concerne les coupures textuelles, omniprésentes ici et inexistantes chez Jean-
Louis Barrault, ¢’est une pratique fréquente et usitée chez Patrice Chéreau. Il apprécie fortement
pouvoir s’approprier les textes qu’il met en scene et leur faire raconter I’histoire qu’il souhaite
délivrer au public. Ces coupures témoignent du fait que 1’artiste entend démontrer que I’intimité
du couple se voit inlassablement menacée par les agressions politiques extérieures. En
I’occurrence, ce qui sépare Hippolyte et Aricie et les rend couple d’« amants maudits », c’est
le pouvoir incarné par Thésée, le pére d’Hippolyte. Les vers 509 et 510, qui précedent les vers
précités, sont coupés dans cette mise en scene, car ils s’opposent a la lecture de Patrice Chéreau
du personnage d’Aricie :
« De tout ce que j'entends étonnée et confuse
Je crains presque, je crains qu'un songe ne mabuse »*°%,
Effectivement, ces deux vers ne rendent pas compte du caractere orgueilleux, fort et combatif

d’Aricie que se doit de démontrer Marina Hands.

Par ailleurs, comme nous I’avons énoncé plus haut, lors de cette scéne d’aveu d’amour
réciproque, les voix de ces deux acteurs s’entremélent a I’envi. Soit cet exemple des vers 523
et 524 :

« HIPPOLYTE
) == = | ===
Ai-je pu / résister / au charm / e décevant / ... (3/3/2/4)

\ ARICIE

/ / —
Quoi, / Sei/ gneur / ? »15%,

1503 Jean Racine, Phédre, op. cit., p. 59.
1504 1dem.
41 min. 20 sec.-41 min. 25 sec.
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Ces vers sont mis d’autant plus en exergue qu’ils sont soulignés par une intervention sonore
diffusée en continu, certainement les Ondes Martenot, agissant comme un aiguillon spectral sur
les protagonistes. Ce « dialogue de sourds » — modgle propre au dialogue amoureux*>% — est
fondé sur des données qui définissent un phénomene sonore et textuel nous apparaissant
semblable a une fugue. Nous aborderons en détail cette question dans le troisieme et ultime
chapitre de la seconde partie de notre thése.

Quand, dans ses notes de mise en scéne, Jean-Louis Barrault distingue le « Palier
d’élan » du « Récitatif »'%%, Patrice Chéreau convie Eric Ruf/ Hippolyte a changer de position.
En effet, afin de rendre corporellement visible la perte compléte de repéres d’Hippolyte (du
vers 524 au vers 529, énoncés tous deux sur un rythme ternaire), Eric Ruf cesse de poursuivre
Marina Hands (Aricie) — qui jusque-la recule et se dérobe & son contact'®” — pour mieux

s’échouer au sol, laisser tomber son épée et s’offrir tout entier & son amante.

De Jean-Louis Barrault a Patrice Chéreau, voici ce qu’il ressort de nos deux études de
cas. Comme nous I’avons préciseé auparavant, la diction de Denise Noél et Jacques Dacquemine,
sous la direction du premier metteur en scéne, telle qu’elle est restituée par ’enregistrement
radiophonique, objet de nos analyses, nous donne un apercu du phrasé pratiqué en France dans

les années 1940. Pour rappel, celui-ci se caractérise par :
- la force vocale ;
- le réalisme, car les vers sont parlés et non pas déclamés ;

- la musicalité du vers, conservée avec des nuances d’interprétation (forte et piano) et
I’insistance sur certains termes. C’est justement ce contraste du volume sonore qui induit la

musicalité. L’imitation du parlé quotidien fait ainsi la part belle & des moments musicaux*°%,

1505 Franc Schuerewegen, « « Parle » (Racine, Bajazet) », in in Aline Mura-Brunel et Franc Schuerewegen (éds.),
L’extime. L’intime, Amsterdam, Rodopi, 2002, p. 23.

1506 Jean-Louis Barrault, Mise en scéne de Phédre de Racine, op. cit., p. 111.

1507 |_e 1°r février 1977, a Paris, dans ses notes manuscrites préparatoires a sa mise en scéne de Loin d’Hagondange
de Jean-Paul Wenzel, Patrice Chéreau insiste déja sur 1’idée suivante : « Dans les couples ’autre ne fait jamais le
geste qu’on attend au moment ou on ’attend et on ne s’y habitue jamais vraiment ».

Julien Centrés, Patrice Chéreau. Journal de travail. Au-dela du désespoir, tome 4. 1974-1977, op. cit., p. 232.
1508 | a diction de Denise Noél et Jacques Dacquemine :

- insiste sur les voyelles et les rimes ;

- s’apparente a une course effrénée vers la fin du vers — athlétes affectifs par leur vitesse d’¢élocution des vers.

- demeure languissante, lyrique, modulée et cadencée — aveu d’amour défini par 1’espoir.
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La technique vocale du tragédien au XX®™ sigcle est ainsi régie par deux grands

principes :

- la rupture vocale par le recours a I’ensemble des registres sonores (murmures, cris et
sanglots) ;
- le rythme du vers renforcant ces ruptures vocales, dans la mesure ou les respirations, les

silences et les accents servent a décrire le trouble, 1’émotion et I’affect du personnage.

Ces deux derniers critéres s’appliquent parfaitement, d’une part, aux accents forts respectés par
Marina Hands et Eric Ruf. Hormis I’insistance sur les consonnes plosives (ex. : « p »), Ces
accents forts apparaissent comme des couperets qui octroient a la langue racinienne un rythme
haché et saccadé. D’autre part, ces critéres concernent plus largement la diction de Marina
Hands et Eric Ruf. En effet, celle-ci se veut psychologique et tend & démontrer le déchirement,
la torture et la colére d’ Aricie et d’Hippolyte. Rappelons qu’avec Patrice Chéreau, il y a lieu de
« parler le vers », sans faire de liaison®, pour accroitre « I’effet de réel » et non pas la
musicalité « odéonesque », ni les « effets de versification » de I’alexandrin®**°. C’est pourquoi,
dans cette mise en scéne, la parole jaillit de fagon extrémement brutale et violente : « [A]preés
de longs silences, la phrase advient impétueuse pour ensuite s’arréter net. Elle reprend plus tard
quand la pensée lancée sur une autre piste arrive a une tension extréme »*5'%. A 1’image de
Marina Hands / Aricie qui étouffe dans sa parole et qui parait avoir le souffle coupé, Eric
Ruf / Hippolyte cherche également ses mots. Il ne s’agit donc pas d’une course effrénée vers la
fin du vers, car c’est bien « la pensée qui peut s’accélérer et non pas le vers »™°2, Le discours
se Voit entrecoupé de silences. C’est donc le silence, appuyé par I’émission sonore des Ondes
Martenot, qui définit le rythme adopté par les deux acteurs et qui apparait comme un
contrepoint, autrement dit tout contre la parole. Tout ceci démontre que le public se retrouve la
face a une confrontation et un affrontement : « [L] interaction des corps, qui prend la forme de
sollications et de refus, d’agressions et de résistances, d’affrontements plus ou moins violents :

I'usage du silence au théatre tend a faire ressortir I’antagonisme fondamental d[es]

1509 Jylia Gros de Gasquet, « Ecouter la voix de Maria Casarés dans Phédre. Une présence au-dela de I’archive »,
op. cit., p. 80.

1510 Propos de Christian Schiaretti.

3 min. 32-4 min. 07.

Six personnages en quéte de voix. 2013. Emission radio. Animée par Judith Sibony. Diffusée le 4 aolit 2013. France
Culture.

1511 Joseph Danan, Le théatre de la pensée, Rouen, Médianes, 1995, p. 85.

1512 Propos de Patrice Chéreau.

Fonds Chéreau, IMEC, CHR 10.10.
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protagoniste[s] »*°'3. L’aveu d’amour chez Jean-Louis Barrault fait ici place & une rupture
cruelle pour mieux « faire ressortir la nudité de 1’affrontement »*°%4, sous le regard de Patrice
Chéreau ; ce qui est pour le moins paradoxal. Nous allons retrouver exactement la méme chose
avec ces deux mémes comédiens sous la direction d”Yves Beaunesne dans le cadre de la mise

en scene de Partage de midi de Paul Claudel.
2. Partage de midi de Paul Claudel

« Quand vous prenez la partition [claudélienne], vous avez deux solutions [...] : vous faites
absolument abstraction de la typographie [...], vous enchainez tout et vous ne comprenez rien, parce
que c’est trop fleuri. Ou alors vous vous dites : « on va respecter la typographie ». C’est toute la
question du vers libre en frangais. On n’a pas une langue suffisamment tonique en frangais, avec
suffisamment d’accents toniques pour rendre compte d’une construction autre qu’une construction a la
rime, ou a 1’assonance, ou a la construction métrée ».

Christian Schiaretti®®,

Intéressons-nous maintenant a la tradition des mises en scéne du repertoire claudélien.
De Jean-Louis Barrault a Yves Beaunesne, pour ne prendre que ces deux exemples, les metteurs
en scene, a la fois créateurs et interpretes, n’ont eu de cesse de s’interroger sur le processus de
création et de représentation scénique du théatre claudélien. Tout d’abord, nous nous
attarderons sur 1’incarnation des vers par le corps des acteurs. Nous verrons comment les
comediens peuvent donner corps a ce type de vers, défini par des retours a la ligne, voire des
segmentations de mots, indépendamment de la ponctuation. Nous envisagerons ensuite
comment les comédiens parviennent a témoigner de la tension existant entre le corps et le texte,
considérés comme des pbles contradictoires. La scene permet de faire apparaitre des images

visibles et de rendre concret I’imaginaire d’une écriture.

1513 Alison Boulanger, « Silence et violence dans le théatre de Harold Pinter et Thomas Bernhard », in Yves-Michel
Ergal et Michéle Finck (éds.), Ecriture et silence au XX¢ siécle, Strasbourg, Presses Universitaires de Strasbourg,
2010, p. 146.

1514 1dem.

1515 Propos de Christian Schiaretti.

17 min. 00-18 min. 10.

La Grande Table. 2018. Emission radio. Animée par Olivia Gesbert. Diffusée le 30 novembre 2018. France
Culture.

Lors du colloque Paul Claudel résolument contemporain, Christian Schiaretti a méme ajouté que le vers libre
claudélien répond a 1’alexandrin racinien.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd hui, op. cit., p. 445.

Quant a Francois Florent, il affirme : « Le vers francais est a la frontiére de la pulsion et de la construction ».
Francois Florent, op. cit., p. 199.
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Tout comme les tragédies raciniennes, les ceuvres claudéliennes sont complexes a
porter a la scéne, car le verbe y est versifié et induit une forme singuliére. Loin de vouloir nous
répéter, nous souhaitons insister sur le fait suivant qui nous parait hautement important. Face a
ces « langues inventées » a la « forme déterminée » que sont ’alexandrin racinien et le vers
libre claudélien®®®, Eric Ruf nous a confié qu’il y a deux tentations en termes de mise en scéne.
Soit rapprocher ces langues singuliéres de la prose, par souci de compréhension du sens. Soit
étre tenté par 1’oratorio et la musicalité propre a ces théatres versifiés'®'’. L’oratorio renvoie
vraisemblablement ici aux origines du concept, autrement dit a 1’oratoire et a I’exiguité d’un
lieu qui induit une intimité avec les interpretes. Parvenir a un entre-deux s’avére donc complexe
et malaisé : « Trouver I’interpréte qui est capable de respecter ’ordonnance de la langue mais
qu’elle soit concréte [...]. C’est d’une rare difficulté »*°28, En I’occurrence, Patrice Chéreau a
cherché a respecter les deux et a tenté de trouver un équilibre entre le corps de I’acteur et le
texte versifie. Nous allons voir qu’Yves Beaunesne, en tant qu’héritier de ce dernier, va

procéder exactement de la méme maniere.

Nous entendons a nouveau ici mettre au jour un processus de filiation et de
transmission, au fil du temps, en fonction des partis pris de difféerents metteurs en scéne et au
gré des interprétations des acteurs, dans leur manieére d’appréhender corporellement la
musicalité de ces langues singuliéres. Les comédiens en charge d’incarner a la fois le répertoire
racinien et claudélien ne sont pas choisis fortuitement. Force est de constater qu’étre passé par
le filtre de ces langues versifiées, qu’il s’agisse d’alexandrins ou de vers libres, fait que, par la
suite, les acteurs choisis n’ont de cesse de comparer ces deux répertoires. Soit ce témoignage

tout particulierement poignant et touchant de la comédienne et mettrice en scéne Anne Delbée :

Pourquoi suis-je si passionnée de Racine ? A cause de ma premiére rencontre au théatre, je pense.
A cause d’un des plus grands tragédiens du XX®™ siécle qui s’appelait Alain Cuny. J’ai été pour la
premiére fois au théatre donc & 13 ans. Je n’avais jamais été au théatre, et mes parents, étant amis
de Jean-Louis Barrault, m’ont emmenée heureusement voir ce Téte d’Or [de Paul Claudel] dont on
disait que c’était incompréhensible [...]. Je suis entrée a I’Odéon et immédiatement j’ai été happée
[...] par le théatre, avec cet Alain Cuny, ce Téte d’Or, qui projetait de sa voix les voyelles, les
consonnes, qui a marqué définitivement ma vie sur la facon de dire [...], les mots devenaient des
étoiles étincelantes, et curieusement, je pense que si j’avais lu la piéce avant, je n’aurais rien
compris ; alors que 1a [...], verset aprés verset, [...] ligne apres ligne, mot aprés mot, atome apres
atome, syllabe aprés syllabe, j’ai tout compris [...] ! C’est comme si les mots avaient pénétré en moi
[...] — c’est trés difficile de passer aprés [Eric] Ruf, parce que je trouve qu’il a tout dit — [...] les
mots raciniens vous pénetrent. Ca ne passe pas par ’intelligence. Si 1’on passe par I’intelligence, on
est en retard ou on invente sur ce que 1’on va dire. C’est trés curieux ! C’est une langue qui vous
colle a la peau [...]. Alain Cuny, c’est un étre colossal, avec une voix que certains détestaient, parce
qu’on trouvait [...] qu’il hurlait ; ce qui n’était pas vrai ! Il murmurait par moments [...]. [II] n’a

1516 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).
Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 513.

1517 |id., p. 514.

1518 |hidem.
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cessé de me parler [...] de Claudel, de Racine, de la tragédie [...] et j’ai été éblouie [...] ! Jai été
formée par Alain Cuny, en fait!5°,

En somme, & I’image d’Alain Cuny, il s’agit, tout comme le revendique Eric Ruf, «de
comédiens singuliers dont on peut dire qu’ils avaient des défauts/qualités ; ne pouvaient pas
étre miscibles dans tous les répertoires ; ne pouvaient pas dire de facon naturaliste les choses et
avaient une espéce d’accent [...], une curiosité d’expression »2°, Le comédien ajoute :
« Madeleine [Marion] [...] était une actrice qu’on pouvait imiter, qui se distinguait. La forme,
le rythme [...], la qualité de la voix, la lenteur d’interprétation font que tout a coup le jeu est
extrémement désignable, remarquable [...], ce sont ces acteurs-la qui [...] se révélent et
inversement »*21, Christian Schiaretti abonde en ce sens :

Ce sont des acteurs qui ont une entrée musicale, avec tout ce que cela suppose pour I’instrument
physique qu’ils portent [...]. Il faut une certaine démesure et il y a des acteurs qui portent cette
démesure et la restituent [...]. Eric [Ruf] a cette dimension-la. Madeleine [Marion] I’avait, pas
forcément en démonstration de puissance, mais dans un abandon aux choses. La chose est dépassée
[...]- Ellen’apparait plus comme étant une simple volonté mais un naturel qui est totalement organisé
sur des capacités physiques particuliéres, de timbre de voix [...], il y avait quelque chose de

monstrueux dans 1’ceuvre et donc dans les gens qui la servent 11522,
Eric Ruf se définit d’ailleurs ainsi lui-méme, comme il nous I’a confié au commencement de

notre premier entretien en 2017, avant d’¢élargir son propos a Marina Hands*®? :

Au théatre, on utilise des mots qui appartiennent au champ lexical musical, assez régulierement. On
parle de «chant intérieur » chez certains comédiens [...]. Je pense qu’il y a des gens dont
naturellement la prosodie — je pense que c’est mon cas — Un peu involontaire a 1’air d’étre déja
stylisée ou maitrisée dans une chose qui aurait I’air d’€tre un peu musicale, en tout cas fuyant une
norme naturaliste [...]. C’est généralement des reliquats d’accents, des choses plus profondes, des
contractions, des contradictions.

Je reviens a ce que je disais sur la curiosité prosodique de certains acteurs. Moi je pense qu’on doit
pouvoir m’imiter facilement et Marina, on peut I’imiter facilement. On a une signature vocale qui
n’est pas juste un timbre de voix mais aussi une maniére de dire les choses.

1519 Propos d’Anne Delbée.

5 min. 28-9 min. 30.

Centre International Jean Racine, « “Le son de Jean Racine”, par Anne Delbée » vidéo consultée en ligne sur :
https://www.youtube.com/watch?v=Wvrf2GOWY|M le 6 janvier 2022.

Lors d’un échange avec la jeune mettrice en scéne belge, Héloise Jadoul, le mardi 16 février 2021, celle-ci nous a
également confié que c’est en voyant des acteurs interpréter le répertoire claudélien sur un plateau de théatre
qu’elle s’est passionnée pour Paul Claudel et a voulu le mettre en scéne.

1520 propos d’Eric Ruf.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd’hui, op. cit., p. 450.

1521 |bid., p. 465.

1522 Propos de Christian Schiaretti.

Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd hui, op. cit., p. 465-466.

1523 premier entretien personnel avec Eric Ruf le mardi 23 mai 2017 a la Comédie-Frangaise (Paris, 1er).

Nous renvoyons le lecteur aux annexes, p. 503.

Frédérick Casadesus dit de la diction d’Eric Ruf : « Eric Ruf incarne sa fagon de dire les mots : de la tenue, de la
justesse, une musique élégante ».

Frédérick Casadesus, « Eric Ruf : un enfant du paradis », article consulté en ligne sur
https://www.reforme.net/portraits/2015/09/17/eric-ruf-un-enfant-du-paradis/ le 8 décembre 2021.
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Quant a Marina Hands, elle répond a I’affirmation suivante en ces termes :

Vocalement, on a ['impression que vous puisez quelque chose dans vos entrailles sur scene...
Je ne contrdle pas trop, mais je sais que j’ai un rapport physique viscéral au

théatre. Comme si tout mon corps s’engageait. Ce qui modifie sans doute ma voix.

Je plonge. C’est comme une joyeuse transe>?,

Comme le spécifie Claudia Schweitzer, la prosodie renvoie au langage oralisé et aux
« caractéristiques musicales de la langue », autrement dit au rythme, a la mélodie et a
I’accentuation. Et ce sont ces paramétres qui lient intimement la langue a la musique®®® : « La
musicalité, reposant toujours sur une organisation accentuelle, rythmique et mélodique
spécifique, est un élément qui caractérise la parole »¥°2°, Cette parenté entre prosodie et
musicalité réside dans I’emploi d’un « métalangage commun »'°?’, car la prosodie est
étymologiquement liée a la musique, a la poésie chantée et au chant. En effet, le terme grec 6dé
renvoie au chant et la prosdidia ou prosodia en latin et désigne les variations vocales

accompagnées de la lyre.

Ces précisions nous montrent qu’a I’'image des ceuvres raciniennes, mettre en scéne le
répertoire claudélien demeure un vrai défi'>?8, C’est d’autant plus le cas quand nous enviageons
Partage de midi. Il nous apparait fondamental de rappeler ici que ce drame a éte écrit en deux
mois (entre le 30 aodt et le 21 novembre 1905%°2%), dans 1'urgence et la rapidité. Cette picce
s’apparente non seulement a une pulsion, en tant que témoin d’une douleur et d’une souffrance,

mais aussi a un cri poussé par I’écrivain. Paul Claudel se définit d’ailleurs comme « possédé »

1524 Propos d’ Anne-Claire Cieutat et de Marina Hands.

Anne-Claire Cieutat, « Marina Hands, en relief», article consulté en ligne sur http://www.bande-a-
part.fr/cinema/entretiens/marina-hands-Entretien/ le 8 décembre 2021.

- Le reéalisateur Yves Angelo dit de Marina Hands : « Fécondée par la tragédie, elle est musicale... La méme
intensité que 1’on ressent lorsque 1’on Voit un musicien sur scéne ».

- Quant a ’auteur et metteur en scéne Pascal Rambert, il affirme relativement a Marina Hands : « Elle a un
merveilleux naturaliste. Elle parle sans nécessairement parler ».

Laurent Carpentier, « Marina Hands dans la série “Mytho” d’Arte : “Jouer me donne un sentiment d’hypervie” »,
Le Monde, 9 octobre 2019.

1525 Claudia Schweitzer, op. cit., p. 18 et 60.

Sophie Hache le confirme : « La prosodie se définit comme une discipline linguistique se fondant sur un ensemble
de notions, comme le ton, ’accent, I’intonation, la durée syllabique, le débit, la mélodie et le rythme ».

Sophie Hache, « Présentation. Comment concevoir la quantité syllabique en frangais ? », Exercices de rhétorique,
n°19, 2022 [en ligne].

Pour tout complément d’informations a ce propos, voir : Olivier Bettens, « Prosodie du frangais au XVI¢ et XVII¢
siécles : le point de vue du grammairien contre celui du musicien-poéte », Exercices de rhétorique, n°19, 2022,
[en ligne].

1526 Claudia Schweitzer, op. cit., p. 67.

1527 |bid., p. 63.

1528 pascal Lécroart, « Paul Claudel au contact du plateau », Sken&agraphie, n°1, 2013, p. 89.

Voir également : Yehuda Moraly, « Claudel met en scéne L’Orestie d’Eschyle », in Florence Bernard, Michel
Bertrand et Héléne Laplace Claverie (éds.), Classicisme et modernité dans le théatre des XXM et XX1°™ sigcles,
Marseille, Presses universitaires de Provence, 2014, p. 193-205.

1529 Pierre Brunel, « Claudel and the Tristan Myth », Tristania, vol. XI, numéro 1-2, automne 1985-printemps
1986, p. 34.
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par cette ceuvre. C’est la raison pour laquelle il refuse dans un premier temps de I’éditer ou de
la publier. Apres avoir été, selon ses propres termes, renié par Dieu, le dramaturge tombe
(réciproquement) passionnément amoureux de Rosalie Vetch, qu’il rencontre, comme nous
I’avons déja mentionné, sur le Ernest Simons, bateau en partance pour la Chine. Paul Claudel
s’avere I'auteur de ce drame, et ce, dans tous les sens du terme. C’est de loin la piece la plus
personnelle, sexuelle et intime de ’auteur, qui doit nécessairement étre poussé par le désir pour
pouvoir écrire. Le désir et ’union des contraires constituent le ceeur de sa pratique d’écriture et
Partage de midi en témoigne pleinement. Le titre de cette picce de théatre n’a d’ailleurs pas été
choisi fortuitement, car « midi » est synonyme de moitié et de milieu. Emblématique de Partage
de midi, le « duo d’amour », annoncé par le départ de De Ciz*%, est scandaleux, car I’acte
sexuel est accompli urgemment, en secret et dans un lieu insolite, le cimetiere d’Happy Valley
a Hong-Kong en Chine, la ou Yse et Mesa se sont donné rendez-vous. Les amants ont besoin
d’un lieu de solitude, a ’abri de toute civilisation. L’amour physique et sexuel demeure
intrinsequement lié a la mystique et a la mort, et ce drame claudélien renvoie a Tristan et a
Isolde. Nous I’aborderons dans le troisiéme et dernier point de ce chapitre. Envisageons
préalablement la diction adoptée par Edwige Feuillére en Yse et Jean-Louis Barrault en Mesa,
sous la direction de Jean-Louis Barrault, dans le cadre de sa mise en scene de Partage de midi
de Paul Claudel.

2.1 Jean-Louis Barrault et Edwige Feuillére : Mesa et Ysé, selon Jean-Louis Barrault

Avant de nous intéresser au phras¢ d’Edwige Feuilleére et de Jean-Louis Barrault,
interprétes respectifs d’Ysé et de Mesa (Acte I, scene 3) dans la mise en scéne de Jean-Louis
Barrault, envisageons prealablement le contexte de création de ce spectacle, car il est

éminemment intéressant et éclairant.

Pierre de Boisdeffre affirme que Paul Claudel doit a Jean-Louis Barrault les « grands
triomphes scéniques de sa carriére »*°3, En effet, ce metteur en scéne est considéré comme le
relais de ’ceuvre claudélienne. Jean-Louis Barrault confirme que 1’auteur le plus important

«dans la durée », «’affection » et « la somme de travail » est, sans aucun doute, Paul

1530 ysé dit a De Ciz : « je sens en moi une tentation ».

Acte Il, Sceéne 1: Ysé et De Ciz, p. 77.

1531 Propos de Pierre de Boisdeffre face a Jean-Louis Barrault.

1 min. 05-1 min. 21.

« Paul Claudel », vidéo consultée en ligne sur https://www.ina.fr/audio/PHD99203815/paul-claudel-audio.html le
12 juin 2020.
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Claudel®®, Le seul but poursuivi par Jean-Louis Barrault, dés sa rencontre avec cet écrivain en
1937, fut de mettre en scéne son théatre qui n’avait encore jamais été monté jusqu’alors>®,
Laure-Anne Fillias-Bensussan précise que Jean-Louis Barrault utilise le mot « co-naissance »,
voire « re-connaissance » pour qualifier sa rencontre, tant intellectuelle qu’artistique et
spirituelle, avec Paul Claudel. Réciproquement, Paul Claudel considere Jean-Louis Barrault
comme son fils et déplore de ne pas I’avoir rencontré plus tot, car il existe entre eux quarante

ans de différence d’age.

En 1948, Jean-Louis Barrault va réussir a convaincre Paul Claudel de porter Partage
de midi a la scéne. Rédigé en 1905, ce drame a mis du temps a &tre mis en scéne®®*. Si Aurélien
Lugné-Poe en a proposé en 1910 a Paul Claudel une premiére version scénique avec Marie
Kalff dans le role d’Ysé, le dramaturge — alors qu’il avait donné initialement son accord —se
rétracte finalement, car il souhaite respecter I’avis de Monseigneur Alfred Baudrillart et ne pas
mettre en scéne cette piece'®®. Méme s’il s’agit de I’un des derniers spectacles claudéliens qu’il

ait montés, Jean-Louis Barrault croit, a la découverte de ce drame, se retrouver face a un « futur

1532 Propos de Jean-Louis Barrault face a Pierre de Boisdeffre.
1 min. 39-1 min. 50.
Ina Culture, « Paul Claudel », vidéo consultée en ligne sur https://www.ina.fr/audio/PHD99203815/paul-claudel-
audio.html le 12 juin 2020.
Le metteur en scene définit Paul Claudel comme sa « nourriture paternelle » et s’adresse a lui en le nommant
« Maitre ».
2 min. 20-2 min. 25.
Ina Culture, «Paul Claudel, artisan de théatre », vidéo consultée en ligne sur https:/fresques.ina.fr/en-
scenes/fiche-media/Scenes00456/paul-claudel-artisan-de-theatre.html le 12 juin 2020.
Voir également : - Jean-Louis Barrault, Réflexions sur le théatre, op. cit., p. 167.

- Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, op. cit., p. 212.
Laure-Anne Fillias-Bensussan, « De la version intégrale du Soulier de satin a la mise en scéne de 1943 :
pointure “sur mesure” ou mission impossible ? », in Marie-Claude Hubert (éd.), La plume du phénix. Réécritures
au théatre, Aix-en-Provence, Publications de I'Université de Provence, 2003, p. 246.
1533 Propos de Jean-Louis Barrault face a Pierre de Boisdeffre.
2 min. 13-2 min. 26.
Ina Culture, « Paul Claudel », vidéo consultée en ligne sur https://www.ina.fr/audio/PHD99203815/paul-claudel-
audio.html le 12 juin 2020.
1534 |_ors du colloque Paul Claudel, résolument contemporain, Daniel Mesguich a comparé cette piéce au « Théatre
dans un fauteuil » d’Alfred de Musset.
Florence Naugrette, Eric Ruf, Yves Beaunesne-Boonen, Daniel Mesguich, Christian S[c]hiaretti, « Table ronde.
Jouer Claudel aujourd’hui », in Didier Alexandre (éd.), Paul Claudel, aujourd hui, op. cit., p. 459.
Propos de Paul Claudel repris par Jean-Louis Barrault : « Il s’agit de toute ma vie dont j’ai été amené a essayer de
comprendre le sens. Il s’agit de beaucoup plus que de littérature. Si je réussis a faire passer dans votre cceur et dans
celui de Feuillére ce que je sens, toute la salle sera en larmes... [...]. Ceci n’est pas une piéce comme une autre. ..
Jj’ai écrit cela avec mon sang... ».
Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, op. cit., p. 210.
1535 Adélaide Jacquemard-Truc, « Antoine Vitez. Lire et jouer Partage de Midi aprés Claudel », in Didier
Alexandre (éd)., op. cit., p. 411.
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1536

classique »*>*° : « L’art dramatique s’étend entre [...] deux cas limites. Geste pur-Verbe pur. Et

a coté de Claudel, Phédre »%%7 :

Jai beaucoup insisté et j’ai tellement insisté qu’un jour il [Paul Claudel] m’a dit : « Ecoutez, revenez
dans trois jours et je vais demander a mon conseiller spirituel », ¢’est-a-dire son confesseur [« Le
prétre Jean Massin (1917-1956) »5%]. Et trois jours aprés, je reviens et il me dit : « Ah ! vous voila,
tentateur ! [...] je vous donne Partage de midi parce que j’en ai obtenu ’autorisation [...]. C’est
mon confesseur qui m’a dit : “VVous devriez accepter”. Alors, j’ai demandé le numéro de téléphone
du confesseur, je lui ai aussitot téléphoné et le confesseur m’a dit : « Quand Claudel m’a dit ¢a, je
lui ai dit : “Il faut absolument que vous laissiez le Partage de midi a Jean-Louis, ¢a fera beaucoup
de bien aux spectateurs et, vous verrez, vous aurez beaucoup de conversions ! » [...], ce n’était pas
seulement catholique et religieux, ¢’était pudique [...]. Au cours du travail que nous faisions autour
du Partage de midi, il [Paul Claudel] m’a dit un jour : « Il y a des cris qu’un homme n’a pas le droit
de pousser ! » [...]. C’est particuliérement le cas a propos de la grande scéne qui se passe au
deuxiéme acte, il y a une frénésie érotique et passionnelle [...] qui le génait [...]. Un jour, il m’a dit :
« je voudrais que I’on coupe cela, c’est épouvantable ! » et je lui ai répondu : « cela ne vous
appartient plus, vous avez écrit ¢a, il y a plus de quarante ans, ¢’est dans le domaine ! » [...]. Il était
déchiré par cette histoire qui était encore présente dans sa peau's%.

« Moins une piéce a de personnages, plus elle est délicate a distribuer. Bien distribueée,

elle est & moitié mise en scéne »*>°, Jean-Louis Barrault s’empare ainsi du role de Mesa et

propose Edwige Feuillére au dramaturge pour interpréter Ysé, a la suite d’Eve Francis'®* :

1536 Jean-Louis Barrault, Réflexions sur le théatre, op. cit., p. 203.

Selon Alain Leblanc, le théatre de Paul Claudel doit étre mis en scéne comme un classique.

Alain Leblanc, « Antoine Vitez gratte le théatre bourgeois », Le Quotidien de Paris, samedi 8-dimanche 9
novembre 1975. Archives Vitez, IMEC, boite n°3, dossier de presse

Référence reprise par Adélaide Jacquemard-Truc dans :

Adélaide Jacquemard-Truc, « Antoine Vitez. Lire et jouer Partage de Midi aprés Claudel », in Didier Alexandre
(éd)., op. cit., p. 423.

1537 Jean-Louis Barrault, Réflexions sur le théatre, op. cit., p. 205.

1538 Jean-Louis Barrault, Une vie sur scéne. Entretiens inédits avec Guy Dumur, op. cit., p. 144.

1539 _ Propos de Jean-Louis Barrault.

23 min. 37-25 min. 33.

La marche de [ histoire. 2018. Emission radio. Animée par Jean Lebrun. Diffusée le 19 janvier 2018. France Inter.

- Jean-Louis Barrault, Une vie sur scéne. Entretiens inédits avec Guy Dumur, op. cit., p. 144-146.

- Propos de Paul Claudel cités par Jean-Louis Barrault : « Vous savez que je n’ai jamais voulu entendre parler
de Partage de Midi au théatre et que j’ai retiré jadis de la circulation tous les exemplaires de la premiére édition.
C’est une épreuve dont j’ai souffert si fort dans ma jeunesse que ses effets m’ont accompagné tout au long de ma
vie. Aujourd’hui encore, la plaie est toujours vive [...]. Ce qui m’arréte encore aujourd’hui, c¢’est plutot une espece
de pudeur : il y a des cris qu’un homme n’a pas le droit de pousser. Partage de Midi est ce cri. Cela me génerait,
comme si j’étais tout nu ».

Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, op. cit., p. 207-209 et 213-214.
Voir également : - Paul-Louis Mignon, Jean-Louis Barrault : le théatre total, Monaco, Editions du Rocher, 1999,
p. 181-182.

- Eve Francis, op. cit., p. 97-98 et 134-142 : « Il [Paul Claudel] avait été I’esclave de 1’amour
humain & la recherche de I’absolu. C’était son propre drame vécu : 1’absolu dans I’amour, c¢’est-a-dire
I’Impossible [...], il était parvenu a révéler dans une langue divinement scandée I’immensité de son amour
humain ».

1540 Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, op. cit., p. 209.

1541 Etant donné que Paul Claudel apprécie « entendre » ses textes, le 4 novembre 1916, Eve Francis et Jean Hervé
ont lu, sous forme de récital, des extraits de Partage de midi au Théatre du Gymnase & Paris au profit du Foyer
Franco-Belge.

- Eve Francis, op. cit., p. 103.

- Paul Claudel, Partage de midi : un drame revisité : 1948-1949, Lausanne, L’age d’homme, Gérald Antoine (éd.),
1997, p. 17.

- Bernard Hue, Réve et réalité dans Le Soulier de Satin, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2005, 212 p.
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Quand nous avons joué, avec Edwige Feuillére, Partage de midi, j’ai été présenter Edwige Feuillére
a Claudel [...] et[...] il a été bourru ! [...] en sortant, Edwige me dit : « C’est fichu, il ne voudra pas
de moi ! » [...], le lendemain, j’ai appris [...] qu’il avait été bourru parce qu’il avait été bouleversé,
car elle lui ressemblait & Ysé [...]. Et quand il venait assister aux représentations, a la fin, il venait
couvert de larmes [...], il était replongé entiérement dans son histoire!>#.

Précisons que, lors de la premiére de ce spectacle, Paul Claudel rencontre Pierre Boulez. Futur
collaborateur de Patrice Chéreau, ce musicien et chef d’orchestre apprécie fortement la facture

littéraire de 1’ceuvre claudélienne®*3,

Quant a la version textuelle présentée au public, elle fut & nouveau retravaillée en
amont, par I’auteur avec les voix d’Edwige Feuillére et de Jean-Louis Barrault dans les
oreilles™**. « Ce serait pour dépasser la qualité autobiographique de son drame — jugée
séverement — que Claudel aurait remis son drame sur le métier, l'aurait repris »*>*°, Comme
nous venons de I’envisager, Paul Claudel s’oppose désormais a 1’érotisme, caractéristique de la
premiere version du deuxieme acte de ce drame. La rigueur propre a I’homme mir qu’il est
devenu tend a prendre le pas sur la fougue adolescente et rimbaldienne, perceptible dans la
premiere édition de I’ceuvre : « Pour des raisons qui lui paraissent décisives, qu’il affirme

d’abord littéraires, mais qui en fait sont théologiques : il ne pouvait plus accepter le lyrisme

Cet événement va étre raconté par la comédienne elle-méme. D’origine belge, Eve Fancis considére Partage de
midi comme une révélation. Elle sera formée par Paul Claudel a I’art de la diction : « Je suis entrée immédiatement,
et sans peine dans cette prodigieuse rhapsodie que sont les versets [...]. Ce vers long, étiré, au rythme impair était
pour moi comme un chant intérieur dont j’avais souvent révé ». Elle va également devenir I’actrice déclamatoire
équivalente, selon Paul Claudel, au metteur en scéne Jean-Louis Barrault. Tous trois seront de grands amis.
- Joseph Boly, « Eve Francis, interpréte de Claudel », Société Claudel en Belgique, n°16, 1971, p. 6.
- Eve Francis, op. cit., p. 23-24, 97 et 246.
Quant & Jean Hervé, Eve Francis dit de lui qu’il est parvenu : « & réfréner le timbre coloré de sa voix de tragédien
et aussi sa juvénile ardeur. Il a créé un Mésa idéal. Je n’en ai pas retrouveé de semblable aux représentations
officielles données trente ans plus tard ».
Eve Francis, op. cit., p. 134.
1542 Propos de Jean-Louis Barrault.
00 min. 20-00 min. 57.
La marche de I’histoire. 2018. Emission radio. Animée par Jean Lebrun. Diffusée le 19 janvier 2018. France Inter.
- Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, op. cit., p. 209.
- Eve Francis, op. cit., p. 135 et 313.
1543 Catherine Steinegger, « Pierre Boulez, entre musique et littérature », in Michela Landi (éd.), La double séance.
La musique sur la scene théatrale et littéraire, Florence, Firenze University Press, 2017, p. 297 et 305.
1544 paul-Louis Mignon, Jean-Louis Barrault : le théatre total, op. cit., p. 189.
Paul Claudel dit la méme chose d’Eve Francis :
- « [QJuand j’écris un dialogue ou des versets j’entends le son de mes propres paroles ; mais cette fois-ci,
maintenant que je vous connais, que je vous ai si souvent écoutée, c’est vous que j’entends, c’est votre voix un
peu rauque, ces sons pénétrants que j’ai découverts comme une musique de réve ».
- « Vous €tes ma propre parole, celle que j’entends quand elle chante dans ma téte. Je vous ai trouvée pour traduire
ces sonorités particuliéres, vous me les révélez a ’oreille et je constate que ce sont celles dont je révais, elles sont
vraies. Ce chant sans musique vous le transmettez sans effort comme s’il avait été pensé et écrit pour vous. C’est
inexprimable. Pour le sens, vous ne vous trompez jamais grossiérement et vous savez bien que 1’aboutissement de
tout pour moi est toujours Dieu... ».
Eve Francis, op. cit., p. 89, 143, 281 et 327.
1545 Antoinette Weber-Caflisch, « Partage de midi : écriture autobiographique », op. cit., p. 29.
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jubilant, échevelé de cette mort d’amour plus wagnérienne que chrétienne »°4®. Cette nouvelle
version modifiée pour les besoins de la scéne s’avére intrinséquement liée au regard de Jean-

Louis Barrault, autrement dit de celui qui a choisi de monter cette piéce au Théatre Marigny*>*’.

Hormis le fait de participer aux répétitions, Paul Claudel donne son avis sur les
accessoires (ex. : bambous) et prend part a la scénographie. Il présente méme a Jean-Louis
Barrault une photographie d’un tombeau de Fou-Tcheou (en Chine), dont le metteur en scene
se servira pour la scéne 2 de I’acte II. Suivant le souhait de 1’écrivain, les lieux se veulent
réalistes afin de se rapprocher le plus possible de la réalité vécue. Madeleine Marion se souvient
du « duo d’amour » entre Edwige Feuillere (Ysé) et Jean-Louis Barrault (Mesa). Tous deux
apparaissent en costumes blancs sur scéne, les bras en croix ; elle, coté jardin, lui, coté cour. A
I’initiale de la scéne, les deux comédiens ne se regardent pas. Chacun se trouve dans son univers
et se livre a un soliloque. Les gestes spontanés et les positions adoptées par les personnages
rendent compte du fait que I’espace de I'un n’envahit pas ’espace de I’autre. La relation entre
Mesa et Ysé parait allégorique. Jean-Louis Barrault, sous les traits de Mesa, entend sublimer le
corps d’Ysé, tel le corps du Christ lors de la célébration de la messe. Ce parti pris a été souhaité
par le metteur en scene, car Paul Claudel est a la fois croyant et mystique. Ce dramaturge
compare d’ailleurs Rosie (Rosalie Vetch, Ysé) a Dieu. Jean-Louis Barrault lic I’amour qui unit
cette Femme et cet Homme a I’amour absolu de Dieu pour I’humanité. Pour Paul Claudel, qui

dit passion amoureuse, dit passion christique.

Les voix d’Edwige Feuillere et de Jean-Louis Barrault constituent les deux éléments
fondamentaux de I’action, car elles s’avérent capables de transposer la passion amoureuse qui
définit cette « scéne d’amour ». La densité de la vocalité textuelle est ainsi rendue audible. Les
voix se doivent d’esquisser le toucher, provoquer la caresse et porter le désir. Les gestes
symboliques des comédiens transcrivent la rencontre spirituelle qui unit les ames de ces deux
amants adultéres, crucifiés et chatiés pour leur amour honteux, tabou et interdit. La seule
présence organique des acteurs sur scéne suffit a exprimer la sexualité qui demeure symbolique.
Les deux corps des amants fusionnent en un seul corps. Du propre aveu d’Edwige Feuillére, la

spiritualité et le symbolisme se doivent de primer dans cette scéne d’amour. La concrétude et

1546 Anne Ubersfeld, Claudel. Autobiographie et histoire, Paris, Temps actuels, 1981 [Kindle, emplacement 71].
1547 pascal Lécroart, « Paul Claudel au contact du plateau », op. cit., p. 84-85 et 88.

Voir également :

- Jacques Houriez, « Jean-Louis Barrault et Paul Claudel entre la lyrique et le mime, un dialogue difficile »,
Coulisses, Varia, n°10, printemps 1994, p. 68-71.

- Pascal Lécroart, « “Langage insolite” ou “langage naturel” ? Jean-Louis Barrault et Antoine Vitez face au verset
claudélien », Revue Sciences/Lettres [en ligne], n°6, 2019.
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la codification chorégraphique des mouvements n’y ont aucunement leur place. En d’autres
termes, contrairement a la mise en scéne d’Yves Beaunesne, les deux interprétes ne peuvent

absolument pas se toucher.

Influencé par Antonin Artaud'®*, Jean-Louis Barrault revendique le « chant ventral »
d’Ysé. La mise en scéne s’oppose ainsi a la brutalité et a la crudité du texte claudélien. Le
metteur en scene considere Partage de midi comme le point de départ de ’aventure poétique
de Paul Claudel : « C’est ’anneau de votre aventure poétique »'°*. Les ceuvres claudéliennes
revétent en soi une valeur parabolique, car ce théétre tend a émouvoir le plus grand nombre et

toucher a ’universel.

Passons justement a I’analyse de la diction d’Edwige Feuillére et de Jean-Louis
Barrault, incarnant Ysé et Mesa, dans cette mise en scene de Jean-Louis Barrault (Acte I, scene
3 : la rencontre entre les deux amants). Pour ce faire, nous allons fonder nos hypotheses sur la
captation radiophonique de cette création, ecoutée a de nombreuses reprises avec un collegue

musicien, Elijah Gomez Gallicchio®*,

1548 'Yves Beaunesne rappelle que, contre I’avis de Paul Claudel, Antonin Artaud a monté en 1928 le deuxieme
acte de Partage de midi.

28 min. 13-28 min. 24.

La foi prise au mot. 2015. Emission télévisée. Animée par Régis Burnet. Diffusée le 26 avril 2015. KTO TV.
C’est grace a cette audace que Jean-Louis Barrault a découvert ce drame claudélien.

Jean-Louis Barrault, Une vie sur scéne. Entretiens inédits avec Guy Dumur, op. cit., p. 113.

154% Propos de Jean-Louis Barrault a Paul Claudel.

Jean-Louis Barrault, Souvenirs pour demain, op. cit., p. 208.

1550 « Retransmission du Théatre de France de la piéce de Paul CLAUDEL "Partage de midi" mise en scéne par
Jean Louis BARRAULT ».

Date d’enregistrement : dimanche 13 février 1966 au Théatre de 1’Odéon.

Date de premiére diffusion sur France Culture : dimanche 4 février 1968.

Disponible sur le site de 1’Ina Media Pro auquel nous avons eu temporairement acces, du vendredi 16 juillet au
jeudi 16 septembre 2021.

Nous avons opté pour la version de Jean-Louis Barrault, d’une part, car ce spectacle s’avére précurseur et demeure
emblématique des mises en scene du répertoire claudélien.

D’autre part, nous avons acces a la majeure partie de 1’enregistrement radiophonique, et a la scéne 3 de 1’acte I qui
nous intéresse tout particulierement (durée : 21 minutes et 03 secondes, soit de 30 min. 12 sec. a 51 min. 15 sec.).
Certes, il existe une captation DVD de la mise en scéne d’ Antoine Vitez que nous possédons par ailleurs.
Toutefois, nous avons souhaité faire preuve d’équité entre le répertoire racinien et claudélien et nous limiter, dans
le cadre de cet exercice de comparaison, & une seule mise en scéne ; du méme artiste en 1’occurrence.

De surcrofit, Antoine Vitez envisage de maniére trés singuliére 1’alexandrin racinien et le vers libre claudélien, bien
difféeremment de Jean-Louis Barrault, Patrice Chéreau et Yves Beaunesne ; raison supplémentaire qui explicite
notre choix d’écarter la mise en scéne vitézienne de notre réflexion comparatiste.

Il n’empéche que les spectacles d’Antoine Vitez pourraient faire 1’objet d’une nouvelle analyse, en regard des
créations de Jean-Louis Barrault, Patrice Chéreau et Yves Beaunesne, qui viendrait ainsi compléter notre étude.
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Lors de leur rencontre, Mesa questionne d’emblée Ysé sur la nature de sa lecture,
semblable a un livre d’amour. Ysé lui confirme qu’il s’agit bien d’un livre d’amour®®®*, Plus

leur conversation s’engage :

Cependant je puis com-

prendre... 1%,

moins Mesa parait maitre de lui et de ses sentiments :

Je suppose que , c’est une telle atteinte, - rythme binaire.

Une telle / commotion / de sa substance...'® - rythme ternaire, avec insistance sur
le mot « commotion » surligné en gras, allongement de la voyelle />/ et essoufflement en fin de
Vers.

Tandis que le public présent a la représentation rit aux éclats de la maladresse de cet homme,

Ysé, quant a elle, encourage Mesa a poursuivre et a exprimer davantage sa pensée :

Parlez, professeur, je vous écoute ! Il ne faut pas
vous mettre en colére’®>* - enchainement de la réplique. Aucune coupe apres « Il ne faut pas »
et allongement de la voyelle /e/.

Cette scéne d’affrontement se poursuit, notamment avec cette réplique d’Ysé, énoncée

avec rapidité et véhémence par Edwige Feuillere :

I1 faut prendre soin de vous. On m’a dit que vous

ne mangiez plus — Pourquoi cet air farouche ?*°%° - réplique enchainée.

151 7] s’agit vraisemblablement, soit du Livre, autrement dit de la Bible, soit du « Roman de Tristan » en prose.
Timothée Picard, « Le mythe de Tristan dans la littérature post-wagnérienne », article consulté en ligne sur
https://books.openedition.org/pur/38126?lang=fr le 9 ao(t 2021.

Une comparaison entre Tristan et Isolde et Mesa et Ys¢é fera 1’objet du troisiéme et dernier point de ce chapitre.
1552 Réplique de Mesa.

Paul Claudel, Partage de midi. Version pour la scéne, Paris, Comédie-Francaise, Antoine Vitez (éd.), 1975, p. 33.
31 min. 17 sec.-31 min. 19 sec.

Le minutage renverra toujours a I’enregistrement radiophonique précité de la mise en scéne de Jean-Louis Barrault.
1553 32 min. 33 sec.-32 min. 43 sec.

Paul Claudel, Partage de midi. Version pour la scéne, op. cit., p. 34.

1554 32 min. 44 sec-32 min. 48 sec.

Paul Claudel, Partage de midi. Version pour la scene, op. cit., p. 34.

1555 35 min.-35 min. 05 sec.

Paul Claudel, Partage de midi. Version pour la scéne, op. cit., p. 36.
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Jean-Louis Barrault / Mesa ne lui laisse pas le temps de finir sa phrase qu’il enchaine et rétorque

déja, empressé, énervé et en colere :

Qui « vous a dit » ? Je ne suis point malheureux

Je n’ai rien & vous dire. Quelle idée 1'%,

Puis, vient ce moment suspendu — comparable au duo d’amour de I’opéra wagnérien
Tristan und Isolde par ’onomastique et le fait de nommer 1’autre — mis en exergue ici pour un
double tintement de cloche :
(1) YSE
Mesa, je suis Ysé, c’est moil®®’.
MESA
Il est trop tard.
Tout est fini
[...]
(2) - Qu