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Rencontre	
  animée	
  par	
  Bénédicte	
  Louvat-­‐Molozay	
  (IRCL)	
  et	
  Joëlle	
  Chambon	
  (RIRRA	
  21),	
  avec	
  
la	
   participation	
   de	
   Benjamin	
   Lazar	
   (metteur	
   en	
   scène	
   et	
   comédien)	
   et	
   d'Anne-­‐Guersande	
  
Ledoux	
  (comédienne).	
  
	
  
Bénédicte	
   Louvat-­‐Molozay	
  :	
   ceux	
   qui	
   ont	
   assisté	
   au	
   spectacle	
   donné	
   au	
   Théâtre	
   des	
   13	
  
Vents	
  hier	
  soir	
   reconnaissent	
  peut-­‐être	
   la	
  mère	
  de	
  Thisbé	
  ainsi	
  que	
  Pyrame.	
  Nous	
  avons	
  
en	
   effet	
   le	
   plaisir	
   d’accueillir	
   Anne-­‐Guersande	
   Ledoux,	
   comédienne	
   «	
  historique	
  »	
   de	
   la	
  
déclamation	
  et	
  du	
  jeu	
  baroques,	
  qui	
  a	
  participé	
  aux	
  spectacles	
  montés	
  par	
  Eugène	
  Green	
  
dans	
  la	
  deuxième	
  moitié	
  des	
  années	
  1990,	
  qui	
  jouait	
  notamment	
  le	
  rôle	
  d’Angélique	
  dans	
  
La	
  Place	
   royale1	
  mise	
  en	
  scène	
  par	
  Eugène	
  Green	
  en	
  1996,	
  et	
   le	
   rôle	
  de	
  Monime	
  dans	
   le	
  
Mithridate2	
  de	
  Racine	
  (1999).	
  Hier	
  dans	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  elle	
   jouait	
   le	
  rôle	
  de	
   la	
  mère	
  de	
  
Thisbé.	
   Elle	
   n’avait	
   qu’une	
   scène,	
   mais	
   quelle	
   scène	
  !	
   À	
   côté	
   d’elle	
   se	
   trouve	
   Benjamin	
  
Lazar,	
   metteur	
   en	
   scène	
   et	
   comédien,	
   qui	
   a	
   été	
   formé	
   par	
   Eugène	
   Green	
   et	
   Isabelle	
  
Grellet3	
  à	
  l'atelier	
  de	
  théâtre	
  baroque	
  du	
  Lycée	
  Montaigne	
  fondé	
  en	
  1986.	
  Benjamin	
  Lazar	
  
a	
   ensuite	
   complété	
   sa	
   formation,	
   qui	
   est	
   une	
   formation	
   à	
   la	
   fois	
   de	
   comédien	
   et	
   de	
  
musicien,	
   de	
   chanteur	
   et	
   de	
   violoniste.	
   Il	
   monte,	
   joue	
   dans	
   des	
   spectacles	
   depuis	
   un	
  
certain	
   nombre	
   d'années,	
  mais	
   les	
   spectacles	
   qui	
   l’ont	
   vraiment	
   fait	
   connaître	
   au	
   grand	
  
public,	
  pour	
  ce	
  qui	
  est	
  du	
  domaine	
  du	
  théâtre	
  du	
  XVIIe	
  siècle,	
  sont	
  en	
  2004	
  la	
  mise	
  en	
  scène	
  
du	
   Bourgeois	
   gentilhomme4,	
   comédie-­‐ballet	
   de	
   Molière	
   et	
   Lully,	
   avec	
   la	
   complicité	
   de	
  

                                                 
1	
   La	
   Place	
   Royale	
   ou	
   l'Amoureux	
   extravagant	
   (1634)	
   de	
   Corneille,	
   fut	
  monté	
   en	
   1996	
   par	
   Eugène	
   Green	
   au	
  
Théâtre	
  des	
  Halles	
  d’Avignon,	
  au	
  Centre	
  de	
  la	
  Vieille	
  Charité	
  de	
  Marseille,	
  ainsi	
  qu’au	
  Théâtre	
  de	
  l'Épée	
  de	
  bois	
  
de	
  la	
  Cartoucherie	
  de	
  Vincennes.	
  	
  	
  
2	
  À	
  la	
  Chapelle	
  de	
  la	
  Sorbonne.	
  
3	
  Isabelle	
  Grellet,	
  qui	
  fut	
  longtemps	
  administratrice	
  du	
  «	
  Théâtre	
  de	
  la	
  Sapience	
  »,	
  a	
  mis	
  en	
  place	
  dès	
  1986	
  des	
  
ateliers	
  de	
  théâtre	
  baroque	
  au	
  Lycée	
  Montaigne	
  avec	
  Jeanne-­‐Marie	
  Bourdet	
  et	
  Eugène	
  Green.	
  	
  
4	
  Avec	
  la	
  collaboration	
  de	
  Vincent	
  Dumestre	
  (à	
  la	
  direction	
  musicale)	
  et	
  de	
  Cécile	
  Roussat	
  (à	
  la	
  chorégraphie),	
  
Benjamin	
  Lazar	
  monte	
  ce	
  texte	
  en	
  2004	
  à	
  l’Abbaye	
  de	
  Royaumont,	
  puis	
  à	
  l’Opéra	
  Royal	
  de	
  Versailles.	
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Vincent	
  Dumestre	
  pour	
   la	
   direction	
  musicale	
  ;	
   et,	
   la	
  même	
  année	
   je	
   crois5,	
   une	
  mise	
   en	
  
scène	
  des	
  États	
  et	
  empires	
  de	
  la	
  lune	
  de	
  Cyrano	
  de	
  Bergerac,	
  qu’il	
  interprétait	
  seul	
  et	
  qu’il	
  
joue	
   encore.	
   Benjamin	
   Lazar	
   par	
   ailleurs	
   a	
  mis	
   en	
   scène	
   plusieurs	
   opéras	
   français,	
  mais	
  
également	
  italiens.	
  Il	
  a	
  mis	
  en	
  scène	
  notamment	
  le	
  San	
  Alessio	
  de	
  Stefano	
  Landi6,	
  avec	
  la	
  
collaboration	
   de	
   William	
   Christie	
   à	
   la	
   direction	
   musicale7,	
   ainsi	
   qu'un	
   opéra	
   baroque8	
  
extrêmement	
  important	
  pour	
  l'histoire	
  de	
  l'opéra	
  français	
  :	
  Cadmus	
  et	
  Hermione9,	
  qui	
  est	
  le	
  
tout	
  premier	
  opéra	
   français,	
   composé	
  par	
  Lully	
   sur	
  un	
   livret	
  de	
  Quinault.	
  Ce	
  spectacle	
  a	
  
été	
   redonné	
  à	
   l’Opéra	
  Comique	
   l'an	
  dernier.	
  B.	
  Lazar	
   travaille	
  actuellement	
  à	
   la	
  mise	
  en	
  
scène	
  d'un	
  opéra	
  également	
  très	
  important	
  pour	
  l’histoire	
  de	
  l’opéra	
  en	
  France	
  :	
  un	
  opéra	
  
italien,	
  l’Egisto	
  de	
  Cavalli10,	
  créé	
  à	
  Venise	
  en	
  1643	
  et	
  repris	
  à	
  Paris	
  en	
  1646	
  au	
  moment	
  où	
  
Mazarin	
  essaie,	
  sans	
  succès,	
  d’implanter	
  le	
  modèle	
  de	
  l’opéra	
  italien.	
  Cette	
  mise	
  en	
  scène	
  
est	
  encore	
  en	
   travail	
  puisque	
   le	
   spectacle	
   sera	
  créé	
  en	
   février	
  à	
   l’Opéra	
  Comique11.	
  Mais	
  
Benjamin	
  Lazar	
  travaille	
  également	
  sur	
  un	
  répertoire	
  de	
  théâtre	
  contemporain,	
  voire	
  très	
  
contemporain,	
  et	
  c’est	
  ce	
  dont	
  Joëlle	
  Chambon	
  va	
  l’entretenir.	
  	
  	
  

Le	
  rapport	
  aux	
  textes	
  contemporains	
  

Joëlle	
   Chambon	
  :	
   effectivement,	
   nous	
   sommes	
   ici	
   pour	
   parler	
   principalement	
   de	
   votre	
  
travail	
  sur	
  les	
  textes	
  baroques.	
  Mais	
  il	
  serait	
  peut-­‐être	
  intéressant	
  d’évoquer	
  votre	
  rapport	
  
aux	
   textes	
   contemporains	
   et	
   de	
   vous	
   interroger	
   sur	
   un	
   futur	
   possible,	
   où	
   vous	
   auriez	
   à	
  
cœur	
  de	
  monter	
  ce	
  théâtre.	
  Je	
  vais	
  quand	
  même	
  rappeler	
  les	
  quelques	
  liens	
  que	
  vous	
  avez	
  
déjà	
  eus	
  avec	
  ces	
  textes.	
  Une	
  chose	
  m’a	
  frappée	
  à	
  la	
  lecture	
  de	
  vos	
  entretiens	
  :	
  vous	
  avez	
  
été	
  formé	
  par	
  Eugène	
  Green,	
  mais	
  pas	
  uniquement	
  sur	
   le	
  répertoire	
  du	
  théâtre	
  baroque,	
  
puisque	
  vous	
  avez	
  travaillé	
  avec	
   lui	
  sur	
  des	
  textes	
  de	
   l’Oulipo	
  et	
  de	
  Georges	
  Perec.	
  Vous	
  
soulignez	
  à	
  cette	
  occasion	
  que	
  l’une	
  des	
  choses	
  intéressantes	
  dans	
  ce	
  type	
  de	
  textes	
  c’est	
  
le	
   rapport	
   à	
   la	
   contrainte	
   et	
   les	
   capacités	
   ludiques	
   que	
   cela	
   ouvre.	
   Ensuite,	
   dans	
   mes	
  
recherches	
   sur	
   vos	
   différentes	
   activités,	
   j’ai	
   vu	
   que	
   vous	
   aviez	
   participé	
   à	
   une	
   mise	
   en	
  
scène	
  de	
  Michel	
  Didym,	
  sur	
  un	
  texte	
  très	
  beau	
  de	
  Daniel	
  Danis	
  qui	
  s’appelle	
  Le	
  Langue-­‐à-­‐
Langue	
  des	
  chiens	
  de	
  roches12.	
  Texte	
  d'un	
  lyrisme	
  très	
  fort,	
  mais	
  très	
  contemporain.	
  Vous	
  
avez	
  aussi	
  travaillé	
  sur	
  des	
  lectures	
  de	
  textes	
  contemporains	
  pour	
  le	
  Studio	
  Théâtre	
  de	
  la	
  
Comédie-­‐Française.	
  Je	
  dirais	
  que	
  votre	
  rapport	
  était	
  alors	
  un	
  peu	
  périphérique,	
  ou,	
  en	
  tout	
  
cas,	
   vous	
   n’étiez	
   pas	
   maître	
   d’œuvre.	
   Mais	
   vous	
   avez	
   été	
   maître	
   d’œuvre	
   de	
   trois	
  
spectacles	
   fondés	
   sur	
   des	
   textes	
   contemporains.	
  Un	
   conte	
   de	
  Yourcenar	
   que	
   vous	
   avez	
  
mis	
  en	
  scène	
  sous	
  forme	
  musicale13.	
  Un	
  texte	
  de	
  Copi,	
  Cachafaz	
  qui,	
  là	
  aussi,	
  est	
  passé	
  par	
  

                                                 
5	
  Ce	
  spectacle	
  fut	
  bel	
  et	
  bien	
  créé	
  en	
  2004	
  à	
  l'Académie	
  Bach	
  d'Arques-­‐la-­‐Bataille.	
  Il	
  est	
  la	
  première	
  réalisation	
  
du	
  Théâtre	
  de	
  l’Incrédule,	
  fondé	
  la	
  même	
  année	
  par	
  Benjamin	
  Lazar.	
  	
  
6	
  Opéra	
  datant	
  de	
  1631.	
  	
  
7	
  Il	
  est	
  mis	
  en	
  scène	
  en	
  2007	
  par	
  Benjamin	
  Lazar	
  pour	
  Les	
  Arts	
  florissants	
  au	
  Théâtre	
  des	
  Champs-­‐Élysées.	
  	
  
8	
  En	
  2008	
  à	
  L'Opéra	
  Comique,	
  avec	
  le	
  chœur	
  et	
  l'orchestre	
  du	
  Poème	
  harmonique.	
  	
  
9	
  Opéra	
  ou	
  tragédie	
  lyrique	
  créé	
  en	
  1673.	
  
10	
  Pier	
  Francesco	
  Cavalli	
  composa	
  l'Egisto	
  sur	
  un	
  livret	
  de	
  Giovanni	
  Faustini.	
  Il	
  fut	
  créé	
  au	
  Teatro	
  San	
  Cassiano	
  
de	
  Venise	
  en	
  1643,	
  puis	
  en	
  1646	
  au	
  Palais	
  Royal.	
  
11	
   L’opéra	
   a	
   été	
   créé	
   en	
   février	
   2012	
   avec,	
   à	
   nouveau,	
   la	
   collaboration	
   de	
   Vincent	
   Dumestre	
   et	
   du	
   Poème	
  
harmonique.	
  	
  
12	
  Daniel	
  Danis,	
  Le	
  Langue-­‐à-­‐Langue	
  des	
  chiens	
  de	
  roche,	
  Paris,	
  L'Arche,	
  2001.	
  Le	
  spectacle	
  a	
  été	
  créé	
  la	
  même	
  
année	
  à	
  la	
  Comédie-­‐Française.	
  	
  
13	
  Il	
  s’agit	
  de	
  «	
  Comment	
  Wang-­‐Fô	
  fut	
  sauvé	
  »,	
  extrait	
  des	
  Nouvelles	
  orientales	
  (1938)	
  de	
  Marguerite	
  Yourcenar.	
  
Avec	
   la	
  complicité	
  de	
  Louise	
  Moaty	
  et	
  du	
  Quatuor	
  Habanera,	
  Benjamin	
  Lazar	
  met	
  en	
  scène	
  et	
   interprète	
  ce	
  
texte	
  sur	
  une	
  musique	
  d’Alain	
  Berlaud.	
  La	
  création	
  de	
  ce	
  spectacle	
  date	
  de	
  2008	
  (Opéra	
  de	
  Rouen).	
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une	
  mise	
  en	
  musique	
  avant	
  d’être	
  mis	
  en	
  scène14	
  par	
  vous,	
  et	
  dont	
  on	
  peut	
  voir	
  d'ailleurs	
  
des	
   extraits	
   qui	
   donnent	
   très	
   envie	
   sur	
   internet15.	
   Le	
   troisième	
   texte	
   est	
   plutôt	
   un	
  
montage,	
  dans	
  lequel	
  il	
  y	
  a	
  des	
  extraits	
  de	
  l’œuvre	
  de	
  Wolfson,	
  cet	
  auteur	
  très	
  étrange	
  qui	
  
a	
  écrit	
  Le	
  Schizo	
  et	
   les	
   langues	
  –	
  pour	
   lequel	
  Gilles	
  Deleuze	
  avait	
   fait	
  une	
  préface	
  qui	
  est	
  
restée	
  célèbre16	
  –	
  et	
  qui	
  est	
  surtout	
  connu	
  comme	
  une	
  sorte	
  d'inventeur	
  de	
  langues.	
  C’est	
  
assez	
   exceptionnel,	
   puisque	
   par	
   phobie	
   de	
   l’anglais	
   il	
   avait	
   inventé	
   tout	
   un	
   système	
   de	
  
traductions	
   simultanées	
   dans	
   différentes	
   langues.	
   Il	
   s’agit	
   d’un	
   travail	
   qui	
   est	
  
essentiellement	
   d’expérimentation	
   linguistique,	
   que	
   vous	
   avez	
  mélangé	
   avec	
   des	
   textes	
  
de	
  Büchner,	
  de	
  Lewis	
  Caroll,	
  de	
  Desnos17,	
  pour	
  parler	
  du	
  rapport	
  entre	
  l’apprentissage	
  de	
  
la	
  musique	
  et	
  celui	
  de	
  la	
  langue,	
  renvoyant	
  une	
  espèce	
  de	
  miroir	
  :	
  le	
  double	
  apprentissage	
  
que	
  l’on	
  fait	
  enfant	
  de	
  sa	
  langue	
  maternelle	
  et	
  de	
  la	
  musique.	
  Enfin,	
  cette	
  expérience	
  assez	
  
étonnante	
  que	
  vous	
  avez	
  faite	
  d’une	
  pièce	
  spécialement	
  écrite	
  pour	
  le	
  web,	
  qui	
  s’appelle,	
  
si	
   mes	
   souvenirs	
   sont	
   bons,	
   Ursule	
   1.118.	
   En	
   fait,	
   c’est	
   l’histoire	
   de	
   sainte	
   Ursule,	
   mais	
  
conçue	
  vraiment	
  pour	
  la	
  toile	
  informatique	
  :	
  c’est-­‐à-­‐dire	
  que	
  l’écran	
  qui	
  apparaît	
  sur	
  votre	
  
ordinateur	
   devient	
   l’espace	
   théâtral	
   dans	
   lequel	
   vous	
   avez	
   travaillé.	
   Peut-­‐être	
   que	
   l’on	
  
peut	
  commencer	
  par	
  cela	
  ?	
  Parce	
  que	
  cela	
   reste,	
  malgré	
   tout,	
  un	
  petit	
  peu	
  secondaire...	
  
Enfin,	
  je	
  ne	
  sais	
  pas,	
  c’est	
  à	
  vous	
  de	
  le	
  dire,	
  ce	
  n’est	
  peut-­‐être	
  pas	
  si	
  secondaire…	
  Quoi	
  qu’il	
  
en	
   soit,	
   on	
   voit	
   certaines	
   directions	
  :	
   la	
   contrainte	
   avec	
   l’Oulipo,	
   une	
   sorte	
   de	
   lyrisme	
  
exacerbé	
  chez	
  Danis,	
  peut-­‐être	
  un	
  travail	
  sur	
   la	
  frontalité	
  aussi,	
  dont	
  vous	
  avez	
  souligné,	
  
par	
   exemple	
   à	
   propos	
   de	
   Koltès,	
   qu’elle	
   pouvait	
   être	
   très	
   présente	
   dans	
   le	
   répertoire	
  
contemporain	
  :	
  une	
  façon	
  de	
  se	
  présenter	
  frontalement	
  au	
  public.	
  Est-­‐ce	
  que	
  vous	
  pensez	
  
qu’il	
  y	
  a	
  dans	
   le	
   répertoire	
  contemporain	
   les	
  éléments	
  qui	
  vous	
  permettraient	
  de	
  passer,	
  
alors	
  là	
  résolument,	
  du	
  côté	
  de	
  la	
  mise	
  en	
  scène	
  de	
  textes	
  contemporains	
  sans	
  plus	
  passer	
  
par	
   la	
  musique,	
  mais	
  en	
   faisant	
   finalement	
   sur	
  un	
   texte	
  contemporain	
  ce	
  que	
  vous	
  avez	
  
fait	
  sur	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  ?	
  	
  
	
  
Benjamin	
   Lazar	
  :	
   je	
   trouve	
   intéressant	
   d’aborder	
   frontalement	
   la	
   question	
   du	
   théâtre	
  
contemporain.	
   J’ai	
   participé	
   bien	
   sûr	
   à	
   plusieurs	
   rencontres	
   de	
   ce	
   type,	
   où	
   l’on	
   pose	
  
d'abord	
  la	
  question	
  du	
  théâtre	
  baroque,	
  et	
  puis	
  en	
  fin	
  de	
  rencontre	
  on	
  dit	
  :	
  «	
  mais	
  vous	
  ne	
  
vous	
   intéressez	
   pas	
   qu’à	
   ça,	
   vous	
   avez	
   d'autres	
   projets…	
  ».	
   En	
   général	
   c’est	
   les	
   cinq	
  
dernières	
   minutes.	
   Là,	
   ce	
   qui	
   est	
   intéressant	
   c’est	
   que	
   cela	
   permet	
   tout	
   de	
   suite	
   de	
  
questionner	
  la	
  notion	
  de	
  «	
  théâtre	
  contemporain	
  ».	
  Vous	
  avez	
  tout	
  à	
  fait	
  habilement	
  pisté	
  
les	
   choses	
   qui	
   peuvent	
   être,	
   en	
   dehors	
   du	
   théâtre	
   baroque,	
   reconnues	
   directement	
  
comme	
  étant	
  du	
  théâtre	
  contemporain.	
  Évidemment,	
  ce	
  que	
  j’ai	
  envie	
  de	
  vous	
  dire,	
  c’est	
  
que	
  d’une	
  manière	
  générale,	
  et	
  tout	
  le	
  temps,	
  je	
  fais	
  du	
  théâtre	
  contemporain	
  ;	
  y	
  compris	
  
dans	
  la	
  proposition	
  que	
  vous	
  avez	
  vue	
  hier	
  soir.	
  Ce	
  qui	
  fait,	
  je	
  pense,	
  de	
  moi	
  un	
  être	
  moins	
  
schizophrénique	
  que	
  Wolfson	
  que	
   vous	
   avez	
  évoqué,	
   et	
   qui	
   est	
   l’objet	
  de	
  mon	
  prochain	
  
spectacle.	
  Vous	
  avez	
  parlé	
  de	
   l’Oulipo	
  :	
  ce	
  n'est	
  pas	
  directement	
  avec	
  Eugène	
  Green	
  que	
  
j’avais	
   travaillé,	
  mais	
  avec	
   Isabelle	
  Grellet.	
   Il	
   se	
   trouve	
  que	
  Georges	
  Perec	
  a	
  été	
  celui	
  qui	
  
m’a	
   permis	
   de	
   passer	
   de	
   la	
   bande	
   dessinée	
   à	
   la	
   littérature,	
   puisque	
   je	
   ne	
   lisais	
   que	
   des	
  
bandes	
  dessinées	
   jusqu’à	
  dix-­‐onze	
  ans.	
  Puis	
   je	
   suis	
   tombé	
  sur	
  Espèces	
  d'espaces19.	
  Cette	
  

                                                 
14	
  Créé	
  en	
  2010	
  au	
  Théâtre	
  de	
  Cornouaille,	
  Cachafaz	
  est	
  un	
  opéra	
  composé	
  d’après	
  un	
  livret	
  de	
  Copi,	
  sur	
  une	
  
musique	
  du	
  compositeur	
  argentin	
  Oscar	
  Strasnoy,	
  sous	
  la	
  direction	
  musicale	
  de	
  Geoffroy	
  Jourdain.	
  	
  
15	
  http://www.theatre-­‐cornouaille.fr/index.php?option=com_content&view=article&id=294&Itemid=89	
  
16	
  Gilles	
  Deleuze,	
  Schizologie,	
  préface	
  à	
  l’ouvrage	
  de	
  Louis	
  Wolfson,	
  Le	
  Schizo	
  et	
  les	
  langues,	
  Gallimard,	
  1970,	
  
p.	
  5-­‐23.	
  
17	
  Spectacle	
  intitulé	
  Ma	
  mère	
  musicienne.	
  Créé	
  en	
  2012	
  au	
  Théâtre	
  de	
  Cornouaille.	
  	
  
18 http://www.theatre-­‐cornouaille.fr/index.php?option=com_content&view=article&id=264&Itemid=59	
  
19	
  Georges	
  Perec,	
  Espèces	
  d’espaces,	
  Paris,	
  Galilée,	
  1974.	
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façon	
  de	
  traiter	
   la	
  page	
  comme	
  un	
  espace	
  visitable,	
  de	
  partir	
  du	
  principe	
  de	
   la	
  comptine	
  
populaire	
  qui	
  fait	
  qu’on	
  part	
  d’un	
  petit	
  espace	
  –	
  par	
  exemple	
  :	
  «	
  il	
  y	
  a	
  une	
  cage	
  sur	
  la	
  table,	
  
la	
   table	
   est	
   dans	
   l’appartement,	
   l’appartement	
   est	
   dans	
   la	
   rue,	
   la	
   rue,	
   etc.	
   –	
   ce	
  
déploiement	
  de	
  l’espace	
  si	
  proche	
  de	
  la	
  construction	
  visuelle	
  et	
  qui	
  était	
  en	
  même	
  temps	
  
de	
   la	
   littérature,	
   c’était	
  ma	
  porte	
  d’entrée	
  dans	
   la	
   littérature.	
  Effectivement,	
   l’idée	
  de	
   la	
  
contrainte,	
  de	
  quelque	
  chose	
  à	
  déceler,	
  quelque	
  chose	
  de	
  l'ordre	
  de	
  l’initiation	
  à	
  conquérir	
  
par	
  rapport	
  au	
  texte,	
  trouver	
   les	
  portes	
  d'entrée,	
  c’était	
  pour	
   l'enfant	
  que	
   j’étais	
  quelque	
  
chose	
  qui	
  me	
  plaisait	
  beaucoup.	
  De	
  la	
  même	
  façon	
  que	
  juste	
  avant	
  je	
  lisais	
  Philémon20,	
  la	
  
bande	
  dessinée	
  de	
  Fred.	
  Le	
  principe	
  est	
  le	
  suivant	
  :	
  Philémon	
  est	
  un	
  jeune	
  homme	
  avec	
  un	
  
tee-­‐shirt	
  rayé	
  bleu,	
   il	
  a	
  un	
  âne,	
   il	
  est	
  dans	
  un	
  pays	
  assez	
  désolé	
  et,	
  de	
  temps	
  et	
  temps,	
   il	
  
trouve	
  des	
  portes	
  d’entrées	
  pour	
  aller	
  dans	
   le	
  monde	
  des	
   lettres	
  de	
   l’Océan	
  Atlantique	
  ;	
  
puisque,	
   comme	
   chacun	
   sait,	
   dans	
   l’Océan	
   Atlantique	
   il	
   y	
   a	
   les	
   lettres	
   «	
  OCÉAN	
  
ATLANTIQUE	
  »	
   qui	
   sont	
   des	
   îles	
   que	
   l’on	
   peut	
   visiter	
   si	
   l’on	
   trouve	
   la	
   porte	
   d'entrée.	
  
Pourquoi	
   je	
   parle	
   de	
   cela	
  ?	
   Parce	
   que	
   l’une	
   des	
   aventures	
   s’appelle	
   «	
  Le	
   voyage	
   de	
  
l'incrédule	
  »,	
  où	
  le	
  père	
  de	
  Philémon	
  qui	
  est	
  toujours	
  réticent	
  aux	
  histoires	
  que	
  lui	
  raconte	
  
son	
  fils	
  au	
  retour	
  de	
  ses	
  voyages,	
  tombe	
  par	
  hasard	
  dans	
  le	
  monde	
  des	
  lettres	
  de	
  l’Océan	
  
Atlantique.	
   Il	
   arrive	
   sur	
   l’île	
   des	
   Souffleurs	
   où	
   il	
   y	
   a	
   des	
   troupeaux	
   de	
   souffleurs	
   qui	
   se	
  
déplacent	
   dans	
   le	
   sable	
   et	
   qui	
   sont	
   à	
   un	
   moment	
   enlevés	
   par	
   un	
   bateau	
   pirate,	
   puis	
  
attaqués	
  par	
  des	
  critiques	
  aquatiques	
  qui	
  viennent	
  en	
  fauteuils	
  sur	
  les	
  eaux	
  les	
  encercler	
  et	
  
les	
  contraindre	
  à	
  donner	
  une	
  représentation	
  pour	
  ne	
  pas	
  couler.	
  	
  
	
  
Joëlle	
  Chambon	
  :	
  d’où	
  le	
  «	
  Théâtre	
  de	
  l’Incrédule	
  »	
  ?	
  	
  
	
  
Benjamin	
  Lazar	
  :	
  d’où	
  le	
  «	
  Théâtre	
  de	
  l’Incrédule21	
  ».	
  Donc	
  oui,	
  Georges	
  Perec	
  et	
  sa	
  façon	
  
de	
   crypter	
   certaines	
   choses,	
   notamment	
   pour	
   fouiller	
   en	
   profondeur	
   son	
   histoire	
  
personnelle.	
  On	
  sait	
  par	
  exemple	
  qu’il	
  a	
  écrit	
  pendant	
  des	
  années	
  «	
  père	
  décédé	
  »	
  sur	
  sa	
  
fiche	
  de	
   renseignement,	
   or	
   «	
  père	
  décédé	
  »	
   ne	
   contient	
   que	
  des	
   «	
  e	
  »	
   et	
  La	
  Disparition22	
  
n’en	
   contient	
   aucun…	
   On	
   voit	
   donc	
   comment	
   du	
   ludisme	
   on	
   passe	
   au	
   terrain	
   de	
   jeu	
  
dangereux,	
   où	
   l’on	
   peut	
   faire	
   arme	
   de	
   choses	
  a	
   priori	
   anodines,	
  mais	
   qui	
   prennent	
   une	
  
toute	
  autre	
  force	
  que	
  le	
  simple	
  jeu	
  divertissant.	
  	
  
Vous	
   avez	
   parlé	
   aussi	
   de	
  mon	
   travail	
   d'assistant.	
   Comme	
   souvent	
   quand	
   on	
   commence	
  
dans	
  le	
  métier,	
  c’est	
  toujours	
  intéressant	
  de	
  passer	
  par	
  la	
  «	
  case	
  assistanat	
  »,	
  parce	
  qu’on	
  
voit	
  comment	
  se	
  forme,	
  se	
  fait	
  une	
  mise	
  en	
  scène.	
  À	
  ce	
  moment-­‐là,	
  j’ai	
  appris	
  notamment	
  
la	
  gestion	
  du	
  temps,	
  comment	
  les	
  acteurs	
  s’approprient	
  le	
  chemin.	
  Parce	
  que	
  quand	
  on	
  est	
  
metteur	
  en	
  scène,	
  surtout	
  au	
  départ,	
  on	
  a	
  l’impression	
  qu’on	
  est	
  omniscient,	
  qu’on	
  a	
  une	
  
vision	
  sur	
  l’œuvre	
  à	
  faire	
  rentrer	
  dans	
  les	
  comédiens.	
  Évidemment,	
  cela	
  ne	
  se	
  passe	
  pas	
  du	
  
tout	
   comme	
   cela.	
   Donc,	
   être	
   assistant	
   c’est	
   être	
   très	
   impliqué	
   dans	
   une	
   création	
   et	
   en	
  
même	
  temps	
  être	
  assez	
  à	
  côté	
  pour	
  pouvoir	
  l’observer	
  et	
  emmagasiner	
  les	
  outils...	
  tout	
  en	
  
faisant	
  les	
  cafés.	
  Je	
  n’avais	
  pas	
  une	
  implication	
  dans	
  le	
  choix	
  des	
  projets	
  à	
  ce	
  moment	
  là,	
  
même	
  si	
  effectivement	
  dans	
  la	
  pièce	
  Daniel	
  Danis	
  il	
  y	
  a	
  une	
  espèce	
  de	
  ferveur	
  adolescente	
  
qui	
   n'est	
   pas	
   complètement	
   étrangère	
   à	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé.	
   Mais	
   c’était	
   le	
   hasard	
   des	
  
rencontres...	
   Je	
   ne	
   peux	
   pas	
   revendiquer	
   les	
   choix	
   pour	
   ce	
   qui	
   est	
   directement	
   du	
  
répertoire.	
   Lorsque	
   je	
   faisais	
   cette	
   recherche	
   très	
   particulière	
   sur	
   le	
   théâtre	
   baroque,	
  
quand	
  j’en	
  parlais	
  et	
  que	
  je	
  n’avais	
  pas	
  encore	
  de	
  spectacles	
  à	
  mettre	
  en	
  avant,	
  les	
  gens	
  un	
  

                                                 
20	
  Fred,	
  Philémon,	
  Paris,	
  Dargaud,	
  1965.	
  	
  
21	
  Il	
  s'agit	
  du	
  nom	
  de	
  la	
  compagnie	
  fondée	
  par	
  Benjamin	
  Lazar.	
  	
  
22	
  Georges	
  Perec,	
  La	
  Disparition,	
  Paris,	
  Denoël,	
  1969.	
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peu	
  surpris	
  me	
  disaient	
  :	
  «	
  Mais	
  sinon…	
  ?	
  »	
  «	
  je	
  suis	
  assistant	
  de	
  Michel	
  Didym	
  »	
  «	
  Ah	
  !	
  Bon	
  
d’accord,	
  ça	
  va,	
  c’est	
  bon	
  !	
  ».	
  

Ensuite,	
  les	
  projets,	
  je	
  pourrais	
  en	
  parler	
  :	
  le	
  travail	
  sur	
  Yourcenar,	
  le	
  travail	
  sur	
  Copi…	
  
Je	
  ne	
  veux	
  pas	
  prendre	
  trop	
  de	
  temps	
  non	
  plus.	
  Il	
  n’y	
  a	
  pas	
  vraiment	
  de	
  rupture	
  entre	
  ces	
  
différents	
  spectacles,	
  qui	
  sont	
  souvent	
   issus	
  d’une	
  rencontre	
  avec	
  un	
  texte,	
  et	
  derrière	
   le	
  
texte	
  avec	
  une	
  personne,	
  un	
  auteur	
  que	
  j’ai	
  envie	
  de	
  fréquenter,	
  en	
  général	
  avec	
  qui	
  je	
  me	
  
sens	
   une	
   empathie,	
   une	
   façon	
   de	
   voir	
   le	
   monde	
   qui	
   précède	
   la	
   mise	
   en	
   forme	
   écrite.	
  
Quelque	
   chose	
   qui	
   passe	
   bien	
   sûr	
   par	
   la	
   mise	
   en	
   forme	
   littéraire,	
   mais	
   qui	
   n’est	
   pas	
  
simplement	
   un	
   jeu	
   littéraire.	
   On	
   débusque	
   cela	
   assez	
   vite	
  :	
   les	
   gens	
   qui	
   écrivent	
  
uniquement	
  pour	
  écrire	
  et	
  ceux	
  qui	
  sont	
  poussés	
  par	
  quelque	
  chose.	
  C’est	
  très	
  vaste,	
  cela	
  
peut	
  aller	
  de	
  Copi	
  à	
  Théophile	
  de	
  Viau.	
  Sur	
  Wolfson...	
  j'en	
  dirais	
  peut-­‐être	
  un	
  mot	
  si	
  on	
  a	
  
du	
   temps	
   à	
   la	
   fin.	
   Et	
   sur	
   «	
  Au	
  web	
   ce	
   soir	
  »,	
   si	
   vous	
   voulez	
   aller	
   voir	
   ce	
   spectacle,	
   il	
   est	
  
toujours	
  en	
   ligne	
  sur	
   le	
   site	
  du	
   théâtre	
  de	
  Cornouaille	
  :	
  www.theatre-­‐cornouaille.fr,	
   vous	
  
allez	
  dans	
  la	
  rubrique	
  production	
  et	
  vous	
  verrez	
  «	
  Au	
  web	
  ce	
  soir,	
  Ursule	
  1.	
  1	
  ».	
  C’est	
  une	
  
expérience	
  que	
  je	
  juge	
  être	
  une	
  expérience	
  théâtrale,	
  faite	
  il	
  y	
  un	
  peu	
  plus	
  d’un	
  an,	
  et	
  qui	
  
me	
   trottait	
   dans	
   la	
   tête	
   depuis	
   longtemps.	
   Je	
   voulais	
   utiliser	
   la	
   toile	
   internet,	
   écrire	
  
spécifiquement	
  pour	
  ce	
  média.	
  C’est-­‐à-­‐dire	
  ne	
  pas	
  simplement	
  considérer	
  qu’internet	
  est	
  
un	
  tuyau,	
  comme	
  la	
  télévision	
  qui	
  capte	
  une	
  création	
  se	
  faisant	
  en	
  dehors	
  d’elle.	
  L’écran	
  
de	
  l’ordinateur,	
  le	
  cadre	
  de	
  caméra	
  fixe,	
  qui	
  ne	
  change	
  pas	
  de	
  focale,	
  devient	
  ici	
  le	
  cadre	
  de	
  
scène.	
  C’était	
  une	
  sorte	
  de	
  plan-­‐séquence	
  si	
  vous	
  voulez,	
  puisqu’on	
  a	
  donné	
  rendez-­‐vous	
  
aux	
  internautes	
  à	
  20	
  h	
  devant	
  leurs	
  écrans,	
  et	
  que	
  la	
  représentation	
  a	
  aussitôt	
  débuté	
  dans	
  
une	
   salle	
   du	
   théâtre	
   de	
   Cornouaille,	
   en	
   direct.	
   S’ouvrait	
   alors	
   un	
   plan-­‐séquence	
   de	
   50	
  
minutes,	
  où	
  tous	
  les	
  changements	
  de	
  décor	
  et	
  les	
  entrées	
  se	
  faisaient	
  à	
  vue,	
  avec	
  quelques	
  
écrans	
  d’interludes,	
  mais	
  surtout	
  des	
  décors	
  glissants.	
  S’il	
  y	
  avait	
  un	
  «	
  zoom	
  »	
  à	
  faire,	
  c’est	
  
l’acteur	
   qui	
   s’approchait	
   de	
   la	
   caméra.	
   C’était	
   une	
   proposition	
   qui	
   utilisait	
   un	
   média	
  
contemporain	
  et	
  introduisait	
  en	
  même	
  temps	
  un	
  certain	
  archaïsme,	
  où	
  –	
  vous	
  le	
  verrez	
  si	
  
vous	
   allez	
   sur	
   le	
   site	
   –	
   certains	
   éléments	
   rappellent	
   les	
   décors	
   anciens,	
   le	
   principe	
   des	
  
décors	
   glissants	
   et	
   des	
   changements	
   de	
   décor	
   à	
   vue.	
   Après,	
   sur	
   le	
   fond	
  même,	
   ce	
   qui	
  
m’intéressait	
  c’était	
  d’interroger	
  la	
  façon	
  dont	
  les	
  gens	
  utilisent	
  internet.	
  Notamment	
  les	
  
multiples	
   bouteilles	
   à	
   la	
   mer	
   du	
   type	
   «	
  regardez-­‐moi	
  »,	
   la	
   volonté	
   de	
   «	
  faire	
   le	
   buzz	
  »,	
  
comme	
  on	
  dit	
  aujourd’hui…	
  La	
  création	
  était	
  à	
  Quimper	
  en	
  Cornouaille	
  :	
  il	
  y	
  avait	
  l’histoire	
  
de	
  sainte	
  Ursule,	
  princesse	
  de	
  Cornouaille,	
  qui	
  avait	
  en	
  son	
  temps	
  réuni	
  onze	
  mille	
  vierges	
  
pour	
   un	
   pèlerinage.	
  On	
   la	
   représente	
   souvent	
   avec	
   un	
   grand	
  manteau	
   comme	
   la	
   vierge	
  
Marie,	
  sous	
   lequel	
  elle	
  protège	
  ses	
  onze	
  mille	
  vierges.	
  J’ai	
   imaginé	
  une	
   jeune	
  femme	
  qui	
  
s’appellerait	
   Ursule	
   aujourd’hui	
  :	
   forcément,	
   elle	
   souffrirait	
   un	
   peu	
   de	
   son	
   prénom,	
   en	
  
raison	
   des	
   antécédents	
  musicaux	
   et	
   toutes	
   les	
   rimes	
   possibles...	
   et	
   chercherait	
   dans	
   le	
  
passé	
  un	
  écho	
  à	
  son	
  martyr.	
  Ainsi,	
  elle	
  voit	
  dans	
  mon	
  arrivée	
  au	
  théâtre	
  de	
  Cornouaille	
  et	
  
dans	
  «	
  Au	
  web	
  ce	
  soir	
  »	
  l’occasion	
  de	
  parler	
  de	
  sa	
  vie	
  et	
  de	
  l’histoire	
  de	
  sainte	
  Ursule,	
  pour	
  
elle-­‐même	
  réunir	
  onze	
  mille	
  vierges	
  grâce	
  à	
  la	
  toile	
  internétique,	
  et	
  les	
  amener	
  à	
  Quimper	
  
pour…	
  on	
  ne	
  sait	
  pas	
  pourquoi.	
  Donc	
  elle	
  passe	
  par	
  beaucoup	
  d’étapes,	
  vous	
  verrez.	
  Elle	
  
essaiera	
  de	
  vous	
  hypnotiser.	
  Enfin	
  peut-­‐être	
  pas	
  vous,	
  mais	
  les	
  vierges.	
  	
  

Musique	
  et	
  musicalité	
  

Bénédicte	
   Louvat-­‐Molozay	
  :	
   vous	
   avez	
   parlé	
   de	
   continuité	
   entre	
   ces	
   spectacles	
  
«	
  contemporains	
  »	
  et	
  le	
  travail	
  que	
  vous	
  faites	
  sur	
  le	
  théâtre	
  baroque.	
  Il	
  me	
  semble	
  que	
  l’un	
  
des	
  points	
  communs	
  entre	
  certains,	
  au	
  moins,	
  de	
  ces	
  spectacles,	
  qu’ils	
  relèvent	
  de	
  l’une	
  ou	
  
de	
   l’autre	
  catégorie,	
  c’est	
   le	
   recours	
  à	
   la	
  musique.	
  En	
  effet,	
  dans	
   le	
  cas	
  des	
  opéras	
  et	
  du	
  
Bourgeois	
   gentilhomme,	
   la	
   musique	
   devient	
   un	
   élément	
   essentiel	
   du	
   spectacle.	
   Alors	
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précisément,	
  en	
  2004	
  vous	
  avez	
  mis	
  en	
  scène	
  le	
  Bourgeois	
  gentilhomme,	
  ensuite	
  Cadmus	
  et	
  
Hermione,	
  et	
  vous	
  avez	
  décidé	
  pour	
  ces	
  deux	
  spectacles	
  de	
  travailler	
  en	
  collaboration	
  avec	
  
un	
  chef	
  d’orchestre,	
  un	
  orchestre,	
  des	
   chanteurs,	
  des	
   chorégraphes,	
  des	
  danseurs.	
  Vous	
  
avez	
   fait	
   le	
   choix	
   d'une	
  mise	
   en	
   scène	
   très	
   riche,	
   très	
   généreuse,	
   avec	
   dans	
  Cadmus	
   et	
  
Hermione,	
  ainsi	
  que	
  dans	
  le	
  Bourgeois	
  gentilhomme,	
  plusieurs	
  décors,	
  des	
  changements	
  de	
  
décor,	
  des	
  machines,	
  des	
  costumes	
  colorés.	
  Bref,	
  des	
  mises	
  en	
  scène	
  très	
  spectaculaires.	
  
En	
  revanche,	
  dans	
  Les	
  Amours	
  tragiques	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  vous	
  faites	
  des	
  choix	
  tout	
  à	
  
fait	
  différents.	
  Vous	
  faites	
  le	
  choix	
  d’une	
  tragédie,	
  une	
  vraie	
  tragédie.	
  Cadmus	
  et	
  Hermione	
  
est	
  une	
  tragédie	
  en	
  musique,	
  mais	
  qui	
  ne	
  présente	
  pas	
  tout	
  à	
  fait	
  les	
  mêmes	
  composantes	
  
qu’une	
  tragédie	
  comme	
  celle	
  de	
  Théophile	
  de	
  Viau.	
  Le	
  choix,	
  par	
  ailleurs,	
  d’une	
  mise	
  en	
  
scène	
  extrêmement	
  dépouillée,	
  d'une	
  absence	
  de	
  décor	
  pour	
  le	
  dire	
  plus	
  exactement.	
  Le	
  
choix	
  de	
  la	
  désignation	
  de	
  ce	
  qu’aurait	
  pu	
  être	
  le	
  décor,	
  mais	
  que	
  vous	
  n’utilisez	
  pas,	
  avec	
  
ces	
  châssis	
  vides.	
  J’étais	
  contente	
  de	
  vous	
  entendre	
  dire	
  que	
  vous	
  aimez	
  bien	
  montrer	
  les	
  
changements	
  de	
  décor	
  à	
  vue.	
  Il	
  n’y	
  a	
  pas	
  de	
  changements	
  de	
  décor	
  à	
  vue	
  dans	
  Pyrame	
  et	
  
Thisbé,	
  puisqu’il	
  n’y	
  a	
  pas	
  de	
  décor.	
  Mais	
  il	
  y	
  a	
  quelque	
  chose	
  qui	
  ressemble	
  au	
  changement	
  
de	
  décor	
  à	
  vue	
  :	
  c’est	
  le	
  changement	
  de	
  bougies	
  à	
  vue,	
  et	
  la	
  présence	
  régulière	
  sur	
  scène	
  
de	
   ces	
   deux	
   hommes	
   en	
   noir	
   qui	
   viennent	
  modifier	
   l’intensité	
   de	
   la	
   lumière,	
   et	
   qui	
   font	
  
partie	
   du	
   spectacle	
   sans	
   être	
   exactement	
   sur	
   le	
  même	
   plan.	
   J’ai	
   donc	
   deux	
   questions	
   à	
  
vous	
   poser,	
   à	
   vous	
   et	
   à	
   Anne-­‐Guersande	
   Ledoux,	
   la	
   première	
   plutôt	
   à	
   vous,	
   Benjamin,	
  
c’est	
   d’abord	
   pourquoi	
   vous	
   avez	
   fait	
   le	
   choix	
   de	
  Pyrame	
   et	
   Thisbé.	
   J’ai	
   quelques	
   idées,	
  
puisque	
  vous	
  avez	
  déjà	
  répondu	
  un	
  peu	
  à	
  cette	
  question,	
  visiblement	
  c’est	
  une	
  pièce	
  qui	
  
vous	
   hante	
   depuis	
   longtemps.	
   Peut-­‐être	
   pourriez-­‐vous	
   en	
   dire	
   un	
   mot	
   de	
   plus	
  ?	
   Mais	
  
surtout,	
   comment	
   avez-­‐vous	
   fait	
   le	
   choix	
   de	
   la	
   tragédie	
   et	
   du	
   jeu	
   tragique	
  ?	
   Parce	
   que	
  
vous-­‐même,	
  dans	
  un	
  entretien	
  très	
  intéressant	
  avec	
  Florent	
  Siaud	
  que	
  vous	
  avez	
  donné	
  il	
  y	
  
a	
  deux	
  ans	
  je	
  crois23,	
  vous	
  dites	
  que	
  pour	
  les	
  amateurs	
  de	
  théâtre	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  c’est	
  
fondamentalement	
  Le	
  Songe	
  d'une	
  nuit	
  d’été.	
  C’est-­‐à-­‐dire	
  une	
  adaptation	
  comique,	
  drôle,	
  
de	
   l’histoire	
   de	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé.	
   Donc,	
   passer	
   ou	
   revenir	
   à	
   Théophile	
   de	
   Viau	
   c’est	
  
évidemment	
  ramener	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  au	
  lieu	
  qu’elle	
  n'aurait	
  jamais	
  dû	
  quitter,	
  le	
  lieu	
  de	
  
la	
   tragédie.	
   Première	
   question	
  :	
   comment	
   s’est	
   opéré	
   ce	
   passage	
   à	
   la	
   tragédie,	
   au	
   jeu	
  
tragique	
  ?	
  Et	
  puis,	
  deuxième	
  question,	
  à	
  la	
  fois	
  pour	
  vous	
  et	
  pour	
  Anne-­‐Guersande.	
  Ce	
  qui	
  
est	
  très	
  frappant,	
  me	
  semble-­‐t-­‐il,	
  dans	
  cette	
  mise	
  en	
  scène	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  –	
  et	
  qui	
  est	
  
la	
  conséquence	
  de	
  vos	
  choix	
  de	
  ne	
  pas	
  recourir	
  à	
  des	
  éléments	
  de	
  décor,	
  de	
  ne	
  pas	
  faire	
  
entendre	
  une	
  seule	
  note	
  de	
  musique	
  –	
  c’est	
  que	
  le	
  spectacle	
  est	
  entièrement	
  constitué	
  des	
  
jeux	
  de	
  lumière,	
  de	
  la	
  manière	
  dont	
  la	
  lumière	
  éclaire	
  les	
  costumes,	
  notamment	
  la	
  robe	
  de	
  
la	
  mère	
  de	
  Thisbé	
  –	
  absolument	
  splendide,	
  qui	
  permet	
  des	
  jeux	
  avec	
  la	
  lumière	
  vraiment	
  
très	
  beaux	
  –,	
  et	
  surtout	
  –	
  ce	
  sur	
  quoi	
  le	
  spectateur	
  est	
  amené	
  à	
  se	
  concentrer	
  –	
  les	
  timbres.	
  
Placée	
  en	
  hauteur,	
  je	
  ne	
  voyais	
  pas	
  vos	
  visages	
  ;	
  mais	
  j’ai	
  été	
  frappée	
  par	
  l’utilisation	
  que	
  
vous	
   faites	
  des	
  timbres,	
  et	
  des	
  timbres	
  très	
  contrastés	
  de	
  vos	
  comédiens,	
   le	
  grand	
  écart	
  
me	
   semblant	
   être	
   fait	
   entre	
   le	
   timbre	
   très	
   grave	
   de	
   Lorenzo	
   Charoy	
   et	
   celui	
   d’Anne-­‐
Guersande.	
  On	
  entend	
  Lorenzo	
  Charoy	
  à	
   trois	
   reprises,	
  dans	
   trois	
  petits	
   rôles.	
  C’est	
  une	
  
expérience	
   de	
   spectateur	
   assez	
   intéressante	
   parce	
   qu’on	
   ne	
   le	
   reconnaît	
   pas	
  
immédiatement,	
   puisqu’il	
   change	
   de	
   costume,	
   et	
   que	
   dès	
   qu’il	
   parle	
   on	
   l’identifie	
  
effectivement	
  grâce	
  à	
  son	
  timbre.	
  Puis,	
  à	
  l’autre	
  extrémité,	
  il	
  y	
  a,	
  me	
  semble-­‐t-­‐il,	
  le	
  timbre	
  
très	
  musical	
  d’Anne-­‐Guersande	
  Ledoux.	
  Dans	
  cette	
  scène	
  du	
  récit	
  du	
  songe	
  de	
  la	
  mère	
  de	
  
Thisbé,	
  elle	
  donne	
  sa	
  pleine	
  mesure,	
  comme	
  quand	
  elle	
  joue	
  la	
  grande	
  scène	
  de	
  Monime	
  

                                                 
23	
   Benjamin	
   Lazar,	
   «	
  L’Autre	
   monde	
  »,	
   Agôn	
   [En	
   ligne],	
   Entretiens,	
   mis	
   à	
   jour	
   le	
   19/10/2010,	
   URL	
  :	
  
http://agon.ens-­‐lyon.fr/index.php?id=1056.	
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dans	
  Mithridate	
  ou	
  les	
  grandes	
  scènes	
  d’Angélique	
  dans	
  La	
  Place	
  royale.	
  Donc	
  voilà,	
  si	
  vous	
  
voulez	
  bien	
  répondre	
  ou	
  engager	
  un	
  dialogue	
  là-­‐dessus	
  ?	
  	
  
	
  
Benjamin	
  Lazar	
  :	
  pour	
  expliciter	
   les	
   liens	
  avec	
   la	
  musique,	
  peut-­‐être	
   serait-­‐il	
   intéressant	
  
de	
  parler	
  tout	
  d’abord	
  de	
  notre	
  approche.	
  Justement	
  pour	
  expliquer	
  la	
  démarche	
  d’Eugène	
  
Green,	
  et	
  puis	
  celle	
  qui	
  est	
  la	
  nôtre	
  dans	
  sa	
  suite,	
  on	
  peut	
  prendre	
  appui	
  sur	
  le	
  modèle	
  de	
  
ce	
  qui	
  a	
  été	
   fait	
  dans	
   la	
  musique	
  baroque.	
  Les	
  musiciens	
  baroques	
  se	
  sont	
  en	
  effet	
  posé	
  
des	
   questions	
   par	
   rapport	
   à	
   la	
   partition,	
   qui	
   sont	
   l’équivalent	
   de	
   celles	
   que	
   nous	
   nous	
  
posons	
   par	
   rapport	
   au	
   texte.	
   À	
   savoir	
   que	
   la	
   partition	
   livre	
   au	
   musicien	
   qui	
   veut	
  
l’interpréter	
  un	
  certain	
  nombre	
  de	
  signes,	
  immédiatement	
  décelables	
  et	
  interprétables.	
  Il	
  
les	
   reconnaît	
   parce	
   que	
   ce	
   sont	
   des	
   signes	
   qui	
   ont	
   perduré	
   depuis	
   l’écriture	
   de	
   cette	
  
partition.	
   Si	
   l’on	
   parle	
   d'une	
   partition	
   du	
   XVIIe	
   siècle,	
   il	
   y	
   a	
   des	
   choses	
   qui	
   dans	
   cette	
  
partition	
   sont	
   encore	
   lisibles	
   pour	
   un	
  musicien	
   du	
   XXe	
   siècle.	
   Mais	
   le	
   musicien	
   baroque	
  
considère	
   néanmoins	
   que	
   cette	
   partition	
   –	
   malgré	
   ses	
   éléments	
   directement	
   lisibles	
   –	
  
n’est	
  que	
  le	
  signe,	
  ou	
  plutôt	
  la	
  trace	
  de	
  l’œuvre	
  musicale	
  en	
  elle-­‐même.	
  Donc	
  pour	
  accéder	
  
à	
   l’œuvre	
  pensée	
  par	
   le	
  compositeur,	
   il	
   faut	
  d’autres	
  choses	
  que	
   la	
  simple	
  partition.	
  Cela	
  
engage	
   des	
   recherches	
   en	
   organologie	
   pour	
   savoir	
   quels	
   étaient	
   les	
   instruments	
   qui	
  
interprétaient	
  cette	
  musique.	
  Ces	
   instruments	
   il	
   faut	
   les	
  construire	
  ou	
   les	
   reconstruire,	
   il	
  
faut	
   les	
  adapter,	
   les	
   travailler.	
  Les	
   luthiers	
   travaillent	
  par	
  exemple	
  sur	
   la	
  viole	
  de	
  gambe	
  
depuis	
  des	
  années	
  pour	
  la	
  faire	
  résonner.	
  Par	
  ailleurs,	
  il	
  y	
  a	
  aussi	
  les	
  traités	
  qui	
  parlent	
  de	
  
tout	
  ce	
  qu’il	
  y	
  a	
  entre	
  deux	
  notes	
  et	
  qui	
  n’est	
  pas	
  écrit	
   sur	
   la	
  partition	
  :	
   l’ornementation.	
  
Pour	
  un	
  chanteur	
  par	
  exemple,	
  le	
  chemin	
  entre	
  deux	
  notes	
  n’est	
  pas	
  toujours	
  écrit.	
  Si	
  on	
  lit	
  
un	
  traité	
  d’ornementation,	
  on	
  sait	
  qu’un	
  chanteur	
  peut	
  faire	
  tel	
  passage,	
  tel	
  trille,	
  tel	
  effet	
  
de	
  voix.	
  De	
  façon	
  plus	
  générale,	
  il	
  y	
  a	
  une	
  tentative	
  pour	
  comprendre	
  l’esprit,	
  le	
  moment	
  
dans	
   lequel	
   cela	
   a	
   été	
   composé,	
   pour	
   qui,	
   etc.	
   Tout	
   cela	
   forme	
  un	
   ensemble,	
   une	
   sorte	
  
d’horizon	
  :	
  c’est	
  dans	
  l’écart	
  vers	
  cet	
  horizon	
  que	
  se	
  fait	
  la	
  création.	
  Pour	
  le	
  théâtre	
  c’est	
  la	
  
même	
  simplicité,	
  presque	
  la	
  même	
  évidence,	
  bien	
  que	
  cela	
  ne	
  paraisse	
  pas	
  toujours	
  sous	
  
les	
  dehors	
  de	
  l’évidence.	
  La	
  question	
  part	
  du	
  principe	
  suivant	
  :	
  il	
  y	
  a	
  une	
  histoire	
  littéraire	
  
du	
  théâtre,	
  on	
  la	
  voit	
  bien,	
  c'est	
  l’histoire	
  des	
  éditions	
  et	
  des	
  textes	
  qui	
  nous	
  parviennent.	
  
Mais	
   le	
  corps	
  de	
   l’acteur	
  a	
  sans	
  doute	
  une	
  histoire,	
   liée	
  à	
  celle	
  des	
  techniques	
  de	
   l’art	
  de	
  
l'acteur.	
  Alors	
  quelle	
  est-­‐elle	
  ?	
  Et	
  au	
  XVIIe	
  siècle	
  quel	
  était	
  «	
  l’instrument	
  acteur	
  »	
  qui	
  servait	
  
à	
   interpréter	
   ces	
   textes	
  ?	
   D'où	
   les	
   recherches	
   d’Eugène	
   Green	
   et	
   les	
   nôtres	
   sur	
   l’art	
   du	
  
comédien	
   au	
   XVIIe	
   siècle	
  :	
   prononciation,	
   gestuelle,	
   déplacement,	
   mais	
   également	
  
costumes,	
  lumières,	
  scénographie.	
  Non	
  pas	
  dans	
  une	
  volonté	
  esthétique,	
  qui	
  s’appuierait	
  
sur	
  l’idée	
  que	
  c’est	
  plus	
  beau	
  que	
  de	
  mettre	
  un	
  lavabo	
  et	
  un	
  mur	
  sale.	
  Pas	
  du	
  tout,	
  je	
  trouve	
  
la	
  beauté	
  partout.	
  Uniquement	
  parce	
  que	
  les	
  costumes,	
  la	
  lumière	
  et	
  la	
  scénographie	
  font	
  
partie	
  de	
   l’art	
  de	
   l’acteur.	
   La	
   façon	
  dont	
   il	
   va	
   se	
   servir	
  de	
   la	
  bougie,	
  dont	
   le	
   costume	
  va	
  
dilater	
  son	
  corps	
  –	
  pour	
   reprendre	
  une	
  expression	
  de	
  Barba,	
  qui	
  parle	
  du	
  corps	
  dilaté	
  de	
  
l'acteur24	
   –	
   la	
   manière	
   dont	
   ce	
   corps	
   dilaté	
   va	
   correspondre	
   à	
   la	
   dilatation	
   de	
   la	
   voix,	
  
l’amplification	
   de	
   la	
   voix,	
   une	
   voix	
   qui	
   devient	
   «	
  extraquotidienne	
  ».	
   Le	
   costume,	
   le	
  
maquillage,	
   la	
   lumière	
  sont	
  aussi	
  «	
  extraquotidiens	
  ».	
  Donc	
  tout	
  ceci	
   forme	
  un	
  ensemble	
  
cohérent,	
   des	
   éléments	
   qui	
   se	
   répondent	
   et	
   se	
   servent	
   l’un	
   l’autre.	
   Après,	
   selon	
   les	
  
spectacles,	
   on	
   sélectionne.	
   Effectivement	
   à	
   la	
   lecture	
   de	
   la	
   partition	
   de	
   Cadmus	
   et	
  
Hermione,	
   il	
  paraissait	
  évident	
  que	
   le	
  décor	
  était	
  un	
  acteur	
  à	
  part	
  entière	
  de	
   l’œuvre,	
  qui	
  
faisait	
  vraiment	
  partie	
  de	
  l’œuvre	
  ;	
  il	
  est	
  décrit	
  très	
  précisément	
  dans	
  le	
  livret.	
  Chercher	
  de	
  
ce	
  côté,	
  c’était	
  essayer	
  de	
  compléter	
  ce	
  qui	
  à	
  la	
  lecture	
  du	
  texte	
  seul	
  paraît	
  manquer.	
  Alors	
  
                                                 
24	
  Eugenio	
  Barba,	
  «	
  Le	
  corps	
  dilaté	
  »	
  dans	
  Eugenio	
  Barba	
  et	
  Nicolas	
  Savarese,	
  L'Énergie	
  qui	
  danse	
  –	
  Dictionnaire	
  
d'anthropologie	
  théâtrale,	
  Montpellier,	
  L'Entretemps,	
  2008,	
  p.	
  40-­‐47.	
  	
  



Pyrame et Thisbé, ou la mort des deux amants 
ARRÊT SUR SCÈNE/SCENE FOCUS 1 (2012) 

	
  

	
  <134> 

que	
   sur	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé,	
   il	
   y	
   a	
   quelque	
   chose	
   qui	
   est	
   tellement	
   démiurgique	
   dans	
   la	
  
langue	
  elle-­‐même,	
  qu’il	
  nous	
  a	
  semblé	
  tout	
  à	
  fait	
  possible	
  d’avoir	
  un	
  décor	
  beaucoup	
  plus	
  
sobre	
   et	
   de	
   réinterpréter	
   à	
   notre	
   façon,	
   pour	
   des	
   questions	
   de	
   moyens,	
   le	
   décor	
   à	
  
compartiments.	
  Ce	
  pourrait	
  être	
  tout	
  à	
  fait	
  intéressant	
  de	
  travailler	
  un	
  jour	
  avec	
  un	
  décor	
  à	
  
compartiments,	
   lequel	
   travaille	
   sur	
   la	
   simultanéité	
   des	
   lieux	
   sur	
   un	
   même	
   espace.	
   Des	
  
lieux	
  que	
   l’on	
  va	
  trouver	
  dans	
   le	
   temps	
  :	
  à	
   l’acte	
  I,	
   il	
  va	
  y	
  avoir	
   tel	
   lieu,	
  à	
   l’acte	
  II,	
   tel	
   lieu,	
  
etc.,	
  tout	
  est	
  sur	
  scène.	
  C’est	
  une	
  idée	
  assez	
  séduisante	
  pour	
  être	
  explorée	
  dans	
  le	
  théâtre	
  
baroque	
   ou	
   dans	
   des	
   œuvres	
   du	
   XXe	
   et	
   du	
   XXIe	
   siècles,	
   cela	
   peut	
   être	
   aussi	
   tout	
   à	
   fait	
  
fécond.	
  Mais	
  en	
   l’occurrence,	
  nous	
  voulions	
  que	
  ce	
  soit	
   les	
  mouvements	
  des	
  comédiens,	
  
ainsi	
  que	
  quelques	
  indices,	
  qui	
  désignent	
  les	
  lieux.	
  Entrée	
  de	
  Thisbé	
  par	
  jardin,	
  entrée	
  de	
  
Pyrame	
  à	
  cour,	
  entrée	
  centrale	
  du	
  roi,	
  etc.	
  Quant	
  aux	
  liens	
  avec	
  la	
  musique,	
  ils	
  se	
  sont	
  faits	
  
d'une	
   manière	
   assez	
   naturelle	
   sur	
   Le	
   Bourgeois	
   gentilhomme	
   et	
   dans	
   l’opéra,	
   dans	
   la	
  
mesure	
   où	
   il	
   y	
   avait	
   une	
   cohérence	
  d’approche	
   et	
   des	
   terrains	
   de	
   dialogue.	
  Nous	
   avons	
  
essayé	
  de	
  mettre	
  en	
  valeur	
  les	
  liens	
  entre	
  musicalité	
  de	
  la	
  langue	
  et	
  pouvoir	
  rhétorique	
  de	
  
la	
  musique	
  au	
  XVIIe	
   siècle,	
  de	
   trouver	
   les	
  ponts,	
  notamment	
  entre	
   le	
   théâtre	
  et	
   la	
  danse.	
  
Pour	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  nous	
  ne	
  voulions	
  pas	
   seulement	
   faire	
  ce	
   travail	
  de	
  couture,	
  mais	
  
travailler	
   vraiment	
   sur	
   la	
   force	
   pure	
   de	
   la	
   déclamation	
  :	
   sa	
  musicalité,	
   sa	
   théâtralité,	
   sa	
  
force	
  tout	
  simplement.	
  C’est	
  une	
  pièce	
  vraiment	
  incroyable.	
  	
  
	
  
Anne-­‐Guersande	
   Ledoux	
  :	
   ce	
   cadre	
   baroque,	
   cette	
   codification	
   permettent	
   justement	
  
d’illustrer	
  les	
  passions	
  de	
  l’âme,	
  et	
  cela	
  pour	
  un	
  acteur	
  c’est	
  une	
  ouverture,	
  un	
  matériau	
  qui	
  
implique	
   une	
   exploration	
   du	
   corps	
   et	
   de	
   la	
   voix.	
   Bénédicte	
   Louvat	
   évoquait	
   les	
   jeux	
   de	
  
lumière,	
   les	
   différents	
   timbres,	
   et	
   je	
   crois	
   qu’effectivement	
   ce	
   travail	
   engage	
   l’acteur	
   à	
  
jouer	
  sur	
  sa	
  voix.	
   Il	
   faut	
  aussi	
  se	
  poser	
   la	
  question	
  des	
   instruments	
  utilisés	
  pour	
  exprimer	
  
tel	
  sentiment,	
  telle	
  sensation,	
  telle	
  idée.	
  On	
  met	
  souvent	
  en	
  lien	
  la	
  musique	
  avec	
  le	
  théâtre	
  
baroque,	
  parfois	
  même	
  on	
  enferme	
  un	
  petit	
  peu	
   le	
   théâtre	
  en	
   faisant	
  des	
  parallèles	
   très	
  
forts	
   avec	
   la	
   musique	
   baroque.	
   Mais	
   ce	
   qui	
   me	
   semble	
   important,	
   c’est	
   que	
   le	
   théâtre	
  
justement	
  permet	
  d’englober	
  cette	
  musique,	
  cette	
  musicalité,	
  ce	
  souci	
  qui	
  traverse	
  toute	
  
la	
   période	
   baroque	
   à	
   partir	
   du	
   XVIIe	
   siècle	
   :	
   comment	
   illustrer,	
   incarner	
   les	
   passions	
   de	
  
l’âme	
  ?	
  Effectivement,	
  on	
  se	
  sert	
  de	
   la	
  musique,	
  mais	
  on	
  se	
  sert	
  aussi	
  de	
   la	
  danse,	
  parce	
  
qu’on	
   explore	
   toute	
   la	
   matérialité	
  :	
   le	
   corps,	
   la	
   voix,	
   le	
   sens	
   de	
   l’espace	
   sont	
   investis,	
  
l’énergie	
   de	
   cette	
   lumière	
   vivante,	
   de	
   l’élément	
   feu	
   est	
   investi.	
   C’est	
   passionnant	
   pour	
  
nous	
   acteurs,	
   car	
   cette	
   codification,	
   qui	
   fait	
   beaucoup	
   penser	
   aux	
   codifications	
   que	
   l’on	
  
peut	
   rencontrer	
   dans	
   les	
   grandes	
   traditions	
   du	
   théâtre	
   d’Orient,	
   est	
   une	
   ouverture,	
   une	
  
liberté.	
   Le	
   jeu	
   de	
   lumière,	
   par	
   exemple,	
   dépend	
   de	
   tellement	
   de	
   choses	
  :	
   la	
   bougie,	
   la	
  
chandelle	
   a	
   sa	
   propre	
   vie,	
   elle	
   varie	
   en	
   fonction	
   de	
   chaque	
   représentation,	
   de	
   l’air	
   qui	
  
passe,	
  de	
  divers	
  éléments.	
   J’ai	
   l’impression	
  que	
   le	
  corps	
  de	
   l’acteur,	
  ainsi	
  que	
  sa	
  voix,	
   se	
  
mettent	
  en	
  disponibilité	
  :	
   ils	
  sont	
  traversés	
  par	
  beaucoup	
  de	
  choses	
  qui	
  nous	
  échappent,	
  
que	
   l’on	
  ne	
  maîtrise	
  pas,	
  mais	
  qu’il	
   faut	
  canaliser	
  et	
  dont	
  on	
  va	
  se	
  servir	
   justement	
  pour	
  
illustrer	
   ces	
   passions	
   de	
   l'âme.	
   Ce	
   qui	
   offre	
   une	
   part	
   de	
   création	
   énorme	
   pour	
   l’acteur	
  :	
  
chaque	
   soir	
   l’interprète	
   recrée	
   quelque	
   chose	
   de	
   complètement	
   nouveau	
   qui	
   nous	
  
échappe.	
  	
  
	
  
Joëlle	
  Chambon	
  :	
  est-­‐ce	
  que	
  ce	
  travail	
  –	
  dont	
  vous	
  parlez	
  très	
  bien,	
  qui	
  invente	
  une	
  liberté	
  
grâce	
  au	
  code,	
  plutôt	
  qu’à	
  la	
  contrainte,	
  et	
  opère	
  une	
  sorte	
  de	
  dénaturalisation	
  du	
  jeu,	
  de	
  
non-­‐psychologie,	
  etc.	
  –	
  ne	
  peut	
  être	
  fait	
  que	
  sur	
  des	
  textes	
  baroques	
  ?	
  Ou	
  est-­‐ce	
  que	
  vous	
  
pourriez	
   envisager	
   la	
   même	
   approche	
   sur	
   un	
   texte	
   contemporain	
  ?	
   Je	
   ne	
   parle	
   pas	
   de	
  
théâtre	
  contemporain,	
  je	
  sais	
  que	
  vous	
  en	
  faites,	
  mais	
  de	
  texte	
  contemporain.	
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Benjamin	
  Lazar	
  :	
  à	
  mon	
  sens,	
  ce	
  théâtre	
  possède	
  un	
  certain	
  nombre	
  de	
  vertus	
  qui	
  peuvent	
  
être	
   réinvesties	
   sur	
   un	
   texte	
   contemporain.	
   Sur	
   la	
   prononciation,	
   en	
   revanche,	
   je	
  
trouverais	
   cela	
   déplacé	
   a	
   priori.	
   Tout	
   simplement	
   parce	
   que	
   l'auteur	
   n’y	
   a	
   pas	
   pensé.	
  
Toutefois,	
   il	
   ne	
   faut	
   rien	
   se	
   refuser	
   au	
   théâtre	
  :	
   c’est	
   le	
   lieu	
   des	
   possibles,	
   et	
  même	
  des	
  
possibles	
   superposés.	
   Il	
   n’y	
   pas	
   qu’un	
   possible	
   à	
   la	
   fois,	
   il	
   peut	
   y	
   avoir	
   plusieurs	
   vérités	
  
déployées	
   en	
  même	
   temps	
   sur	
   une	
   scène,	
   c’est	
   tout	
   l'intérêt.	
   Prenons	
   un	
   exemple	
  :	
   un	
  
texte	
   de	
   Tarkos.	
   Christophe	
  Tarkos,	
   poète	
  mort	
   en	
   2004,	
   avait	
   une	
   poésie	
   très	
   prolixe	
  :	
  
une	
   sorte	
   de	
   flot,	
   de	
   rumination,	
   une	
   pensée	
   qui	
   avance	
   par	
   ressassement,	
   mais	
   qui	
  
avance	
  malgré	
  tout.	
  C’est	
  une	
  poésie	
  sonore	
  et	
  en	
  même	
  temps	
  il	
  y	
  a	
  quelque	
  chose	
  qui	
  
informe	
  cette	
  poésie	
  qui	
  a	
  à	
  voir	
  avec	
  la	
  singularité	
  d’un	
  regard.	
  Il	
  n’écrit	
  pas	
  pour	
  écrire	
  de	
  
la	
   poésie	
   sonore,	
   c’est	
   comme	
   cela	
   qu’il	
   doit	
   faire.	
   Il	
   adorait	
   Quinault,	
   le	
   librettiste	
   de	
  
Cadmus	
  et	
  Hermione,	
   il	
  trouvait	
  qu’il	
  y	
  avait	
  un	
  dynamisme	
  dans	
  cette	
  poésie,	
  qualité	
  qui	
  
n’a	
  pas	
  vraiment	
  à	
  voir	
  avec	
  la	
  puissance	
  de	
  Racine…	
  mais	
  c’est	
  vrai	
  qu’il	
  y	
  a	
  un	
  dynamisme	
  
mis	
   en	
   jeu,	
   y	
   compris	
   dans	
   Cadmus,	
   dont	
   le	
   livret	
   comporte	
   certaines	
   faiblesses.	
   On	
  
comprend	
  bien	
  comment	
  Tarkos	
  pouvait	
  être	
  sensible	
  à	
   la	
   façon	
  dont	
   la	
   langue	
  était	
  en	
  
mouvement	
   à	
   l’intérieur	
   de	
   la	
   poésie	
   de	
   Quinault.	
   Alors	
   peut-­‐être	
   aurait-­‐il	
   été	
   amusé	
  
d’entendre	
  un	
  de	
  ses	
  textes	
  en	
  déclamation…	
  Mais	
  je	
  dirais	
  d’une	
  façon	
  plus	
  générale	
  que	
  
le	
   théâtre	
   baroque	
   introduit	
   le	
   rapport	
   à	
   la	
   frontalité.	
   Il	
   permet	
   d’interroger,	
   sinon	
   de	
  
briser,	
  cette	
  notion	
  de	
  «	
  quatrième	
  mur	
  »,	
   il	
  n’y	
  a	
  pas	
  que	
  ce	
  moyen-­‐là,	
  mais	
  c’en	
  est	
  un.	
  
Cela	
  permet	
  également	
  d’interroger	
  la	
  musicalité.	
  En	
  outre,	
  pour	
  les	
  jeunes	
  acteurs,	
  pour	
  
les	
  étudiants	
  que	
  vous	
  êtes	
  –	
  peut-­‐être	
  étudiants-­‐acteurs	
  pour	
  certains	
  ou	
  futurs	
  metteurs	
  
en	
  scène,	
  je	
  ne	
  sais	
  pas	
  –	
  c’est	
  intéressant	
  de	
  pouvoir	
  se	
  situer	
  à	
  un	
  endroit	
  de	
  l’histoire	
  du	
  
corps	
   de	
   l'acteur	
   et	
   de	
   ses	
   techniques,	
   et	
   de	
   voir	
   qu’elles	
   évoluent.	
   Être	
   conscient	
   de	
  
l’évolution,	
  c’est	
  pouvoir	
  se	
  dire	
  :	
  «	
  nous	
  en	
  sommes	
  là,	
  nous	
  pouvons	
  aller	
  vers	
  ça	
  »,	
  mais	
  
ne	
  pas	
  se	
  dire	
  «	
  le	
  jeu	
  que	
  je	
  vois	
  dominant,	
  c’est	
  le	
  jeu	
  qui	
  a	
  toujours	
  existé	
  ».	
  Notamment	
  
la	
   fameuse	
   notion	
   de	
   «	
  jeu	
   naturel	
  ».	
   Au	
   théâtre,	
   le	
   «	
  naturel	
  »	
   est	
   une	
   notion	
  
extrêmement	
   évolutive	
  :	
   un	
   acteur	
   baroque	
   pouvait	
   être	
   naturel	
   tout	
   en	
   employant	
   la	
  
forme	
   que	
   vous	
   avez	
   vue	
   hier	
   soir	
   –	
   enfin,	
   ce	
   n’était	
   pas	
   exactement	
   celle-­‐là,	
   puisque	
  
«	
  nous	
  tendons	
  vers	
  »	
  –,	
   il	
  n’était	
  pas	
  naturaliste,	
  mais	
   il	
  pouvait	
  utiliser	
  avec	
  naturel	
  ces	
  
codes-­‐là.	
   Avec	
   naturel	
   ou	
   avec	
   ce	
   qu’on	
   pouvait	
   appeler,	
   selon	
   le	
   terme	
   italien,	
   la	
  
sprezzatura25,	
  c’est-­‐à-­‐dire	
  une	
  certaine	
  nonchalance,	
  une	
  façon	
  de	
  se	
  décaler	
  un	
  peu,	
  de	
  ne	
  
pas	
  montrer	
  l'effort,	
  d’être	
  un	
  tout	
  petit	
  peu	
  à	
  côté	
  de	
  la	
  règle,	
  tout	
  en	
  montrant	
  qu’on	
  la	
  
connaît.	
  Le	
  XVIIe	
  siècle	
  n’est	
  pas	
  un	
  siècle	
  du	
  work	
  in	
  progress	
  et	
  du	
  brouillon,	
  ce	
  n'est	
  pas	
  le	
  
XXe	
  siècle.	
  Nous	
  sommes	
  très	
  éloignés	
  de	
  Ponge	
  qui	
  disait	
  «	
  en	
  cherchant	
  sur	
  le	
  savon,	
  je	
  
vous	
  parle	
  du	
  savon26	
  ».	
  Ce	
  n’est	
  pas	
  un	
  spectacle	
  où	
  il	
  y	
  aurait	
  marqué	
  «	
  titre	
  provisoire	
  »,	
  
«	
  travail	
  en	
  cours	
  ».	
  C’est	
  un	
  autre	
  temps,	
  avec	
  d’autres	
  façons	
  d’approcher.	
  Mais	
  avec	
  des	
  
ponts,	
  tout	
  à	
  fait.	
  Il	
  m’est	
  arrivé	
  par	
  exemple	
  de	
  travailler	
  avec	
  Bruno	
  Meyssat,	
  parce	
  qu’il	
  
souhaitait	
  introduire	
  à	
  l’intérieur	
  de	
  sa	
  proposition	
  un	
  moment	
  de	
  gestuelle	
  baroque.	
  Mais	
  
au-­‐delà	
   des	
   citations,	
   il	
   y	
   a	
   quelque	
   chose	
   de	
   plus	
   profond	
   qui	
   peut	
   irriguer	
   la	
   création	
  
contemporaine.	
  	
  
	
  
Joëlle	
  Chambon	
  :	
   nous	
   allons	
  proposer	
   au	
  public	
  de	
   réagir	
   et	
  d’interroger	
   librement	
  nos	
  
deux	
  invités.	
  	
  
	
  

                                                 
25	
  Notion	
  développée	
  par	
  Baldassare	
  Castiglione	
  dans	
  Le	
  Livre	
  du	
  courtisan	
  (1528).	
  	
  
26	
  Le	
  Savon	
  est	
  un	
  long	
  texte	
  de	
  Francis	
  Ponge	
  publié	
  pour	
  la	
  première	
  fois	
  en	
  1967.	
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S’inscrire	
  ou	
  ne	
  pas	
  s’inscrire	
  dans	
  une	
  histoire	
  de	
  la	
  mise	
  en	
  scène…	
  
	
  
Didier	
  Plassard	
  :	
  une	
  question	
  pour	
  Benjamin	
  Lazar,	
  même	
  si	
   je	
  pense	
  que	
  vous	
  pouvez	
  
tous	
   les	
  deux	
  y	
   répondre,	
   vu	
  votre	
   long	
  parcours	
  dans	
   le	
   répertoire	
  du	
   théâtre	
  baroque.	
  
Vous	
  disiez,	
  Benjamin,	
  que	
  vous	
  ne	
  faites	
  «	
  que	
  du	
  théâtre	
  contemporain	
  ».	
  Évidemment,	
  
je	
  comprends	
  tout	
  à	
  fait	
  bien,	
  mais	
  dans	
   la	
  mise	
  en	
  scène	
  contemporaine	
   il	
  y	
  a	
  plusieurs	
  
dimensions.	
  Et	
  si	
  je	
  compare	
  le	
  travail	
  effectué	
  sur	
  Le	
  Bourgeois	
  gentilhomme	
  avec	
  celui	
  sur	
  
Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
   il	
  me	
  semble	
  voir	
  une	
  petite	
  différence.	
  Je	
  crois	
  qu’elle	
  ne	
  vient	
  pas	
  de	
  
vos	
  choix	
  et	
  de	
  votre	
  histoire.	
  Cette	
  différence	
  provient	
  évidemment	
  surtout	
  du	
  fait	
  que	
  Le	
  
Bourgeois	
   gentilhomme	
   a	
   souvent	
   été	
   porté	
   à	
   la	
   scène	
  :	
   nous	
   avons	
   des	
   éléments	
   de	
  
comparaison	
   et	
   vous	
   aviez	
   donc	
   à	
   prendre	
   position	
   par	
   rapport	
   à	
   cela.	
   Alors	
   que	
   nous	
  
n'avons	
   pas	
   véritablement	
   l’habitude	
   de	
   voir	
   interpréter	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé	
  ;	
   il	
   y	
   a	
   donc	
  
quelque	
  chose	
  de	
  la	
  découverte	
  et	
  d’un	
  texte,	
  et	
  d’une	
  mise	
  en	
  scène	
  à	
  la	
  fois.	
  Pour	
  le	
  dire	
  
rapidement,	
   dans	
   la	
  mise	
   en	
   scène	
   contemporaine	
  on	
  peut	
  dire	
   qu’il	
   y	
   a	
   au	
  moins	
  deux	
  
aspects	
  :	
  il	
  y	
  a	
  quelque	
  chose	
  qui	
  est	
  de	
  l’ordre	
  de	
  l’agencement	
  scénique,	
  de	
  la	
  découverte	
  
d’une	
  forme	
  théâtrale,	
  ce	
  que	
  vous	
  faites	
  extraordinairement.	
  Et	
  puis	
  il	
  y	
  une	
  tradition	
  qui	
  
a	
  été	
  un	
  petit	
  peu	
   impulsée,	
  on	
  va	
  dire	
  à	
  peu	
  près	
  depuis	
   les	
  années	
  1950,	
  dont	
  Barthes	
  
disait	
  par	
  exemple	
  à	
  propos	
  de	
  Dom	
  Juan	
  :	
  le	
  metteur	
  en	
  scène	
  ne	
  met	
  pas	
  seulement	
  en	
  
scène	
  Dom	
  Juan,	
  il	
  met	
  aussi	
  en	
  scène	
  l’histoire	
  de	
  nos	
  lectures,	
  de	
  nos	
  représentations	
  de	
  
Dom	
  Juan27.	
  C’est-­‐à-­‐dire	
  qu'entre	
  le	
  spectateur	
  et	
  le	
  metteur	
  en	
  scène	
  il	
  y	
  a	
  un	
  dialogue	
  qui	
  
se	
   fait,	
   et	
   qui	
   parle	
   aussi	
   de	
   l’histoire	
   de	
   cette	
   figure	
   de	
  Dom	
   Juan	
  :	
   qu’est-­‐ce	
   que	
   c’est	
  
qu’un	
   athée	
   du	
   XVIIIe	
   siècle	
  ?	
   Donc,	
   il	
   prend	
   position	
   dans	
   le	
   champ	
   de	
   l’interprétation.	
  
Vous	
   l’avez	
   fait	
   très	
   bien	
   pour	
   le	
   Bourgeois	
   gentilhomme	
   par	
   exemple,	
   en	
   montrant	
   ce	
  
bourgeois	
   comme	
   un	
   enfant,	
   comme	
   un	
   naïf,	
   en	
   gommant	
   un	
   peu	
   la	
   dimension	
   très	
  
habituelle	
   de	
   critique	
   ou	
   d’ironie	
   sociale,	
   qui	
   est	
   un	
   peu	
   le	
   lieu	
   commun	
   de	
   la	
  mise	
   en	
  
scène.	
  Il	
  y	
  avait	
  dans	
  la	
  mise	
  en	
  scène	
  du	
  Bourgeois	
  gentilhomme	
  un	
  geste	
  d'interprétation	
  
qui	
   me	
   semblait	
   très	
   singulier,	
   très	
   fort,	
   très	
   puissant.	
   Évidemment	
   là,	
   le	
   geste	
  
d’interprétation	
   nous	
   ne	
   le	
   voyons	
   pas,	
   en	
   tout	
   cas	
   j’ai	
   eu	
   personnellement	
   du	
  mal	
   à	
   le	
  
discerner	
  pour	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  par	
  manque	
  d’habitude	
  justement	
  de	
  voir	
  cette	
  pièce	
  de	
  
Théophile	
  de	
  Viau	
  à	
  la	
  scène.	
  Donc	
  ma	
  question	
  serait	
  :	
  est-­‐ce	
  que	
  c’est	
  une	
  radicalité	
  de	
  
plus	
  en	
  plus	
  grande,	
  qui	
  fait	
  que	
  d’une	
  certaine	
  manière	
  vous	
  avez	
  envie	
  d’aller	
  de	
  moins	
  
en	
  moins	
   vers	
   une	
  mise	
   en	
   scène	
   intellectuelle	
   à	
   la	
   XXe	
   siècle,	
   à	
   la	
   Roland	
   Barthes	
   qui	
  
commenterait	
  nos	
  lectures	
  du	
  texte	
  ?	
  Est-­‐ce	
  que	
  vous	
  auriez	
  le	
  désir	
  d’aller	
  de	
  plus	
  en	
  plus	
  
près,	
  au	
  ras	
  de	
  l’œuvre	
  dans	
  son	
  émergence	
  première	
  ?	
  Hypothèse…	
  Est-­‐ce	
  que	
  c’est	
  lié	
  à	
  
la	
   forme	
  tragique,	
  où	
   il	
  est	
  plus	
  difficile	
  d’avoir	
  des	
  gestes	
   interprétatifs,	
   sans	
  mettre	
  en	
  
place	
   tout	
   un	
   dispositif	
   très	
   lourd	
   de	
   l’interprétation	
   politique,	
   de	
   commentaires,	
  
d’actualisation,	
  etc.	
  Ou	
  est-­‐ce	
  que	
  c’est	
  dû	
  simplement	
  à	
  cette	
  singularité	
  de	
  Théophile	
  de	
  
Viau	
  :	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  nous	
  n’avons	
  pas	
  tellement	
   l’habitude	
  de	
   le	
  voir	
  sur	
  scène,	
  donc	
  
vous	
   le	
   faites	
   apparaître	
   comme	
   une	
   première	
   fois.	
   Pour	
   le	
   traduire	
   autrement,	
   si	
   vous	
  
mettiez	
  en	
  scène	
  Dom	
  Juan,	
  qu'est-­‐ce	
  que	
  vous	
  feriez,	
  par	
  exemple	
  ?	
  Quelle	
  est	
  la	
  position	
  
par	
   rapport	
   à	
   l’interprétation	
  ?	
   Est-­‐ce	
   qu’il	
   y	
   a	
   des	
   interprétations	
   un	
   peu	
   cachées	
  ?	
  Des	
  
regards	
  que	
  vous	
  avez	
  quand	
  même	
  eus	
   sur	
   cette	
  histoire	
  et	
  dont	
  vous	
  pourriez	
  un	
  peu	
  
parler	
  ?	
  Ou	
  bien	
  est-­‐ce	
  qu’il	
  y	
  a	
  vraiment	
  le	
  désir	
  de	
  vous	
  éloigner	
  de	
  cette	
  tradition	
  du	
  XXe	
  
siècle	
  ?	
  	
  
	
  

                                                 
27	
  Roland	
   Barthes	
   développe	
   cette	
   notion	
   dans	
   «	
  Le	
   silence	
   de	
   Dom	
   Juan	
  »	
   et	
   «	
  Dom	
   Juan	
  ».	
   Voir	
   Roland	
  
Barthes,	
  Écrits	
  sur	
  le	
  théâtre,	
  Paris,	
  Seuil,	
  2002,	
  p.	
  50-­‐53	
  et	
  p.	
  58-­‐61.	
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Benjamin	
  Lazar	
  :	
   je	
   vais	
   essayer	
  de	
   répondre.	
  Cela	
  mettrait	
   peut-­‐être	
  plus	
  de	
   temps	
  de	
  
démêler	
   dans	
   la	
   question	
   mon	
   histoire	
   et	
   l'histoire	
   de	
   votre	
   regard.	
   Ce	
   sont	
   aussi	
   des	
  
choses	
   qui	
   viennent	
   informer	
   votre	
   question	
  :	
   du	
   coup,	
   elle	
   est	
   à	
   la	
   fois	
   objective	
   et	
  
subjective.	
   Pour	
   le	
   Bourgeois	
   gentilhomme,	
   je	
   dirais	
   qu’il	
   y	
   avait	
   peut-­‐être	
   dans	
   ce	
  
bourgeois	
  naïf	
  et	
  enfant	
  une	
  part	
  de	
  ma	
  naïveté	
  personnelle	
  et	
  puis	
  celle	
  d’Olivier	
  Martin	
  
Salvan	
  qui	
  avait	
  21	
  ans	
  à	
  la	
  création	
  du	
  rôle.	
  Je	
  m’étais	
  gardé	
  d’observer	
  d’autres	
  mises	
  en	
  
scène,	
  j’avais	
  un	
  regard	
  très	
  neuf	
  :	
  je	
  n’avais	
  jamais	
  vu	
  la	
  pièce,	
  contrairement	
  à	
  beaucoup.	
  	
  
	
  
Didier	
  Plassard	
  :	
  à	
  part	
  Savary,	
  ou	
  d'autres	
  ?	
  	
  
	
  
Benjamin	
  Lazar	
  :	
   non.	
  Rien.	
   J’avais	
  des	
   images	
  qui	
  me	
  venaient	
  de	
  ma	
  connaissance	
  de	
  
Molière.	
  Parfois	
  même	
  des	
  sortes	
  de	
  réminiscences	
  :	
  j’ai	
  fait	
  venir	
  le	
  bourgeois	
  en	
  chaise	
  à	
  
porteurs,	
   comme	
   s’il	
   testait	
   sa	
   chaise	
   à	
   porteurs	
   chez	
   lui	
   avant	
   de	
   sortir.	
   En	
   fait,	
   j’avais	
  
oublié	
  que	
  dans	
  Les	
  Précieuses	
  ridicules	
  il	
  y	
  avait	
  une	
  entrée	
  en	
  chaise	
  à	
  porteurs.	
  Lorsque,	
  
plus	
  tard,	
  j’ai	
  relu	
  la	
  pièce,	
  j’ai	
  compris	
  que	
  cela	
  ne	
  venait	
  pas	
  de	
  rien.	
  Effectivement,	
  cela	
  
s’est	
   imposé	
   pour	
   moi	
   de	
   prendre	
   tout	
   simplement	
   au	
   pied	
   de	
   la	
   lettre	
   ce	
   que	
   dit	
   le	
  
bourgeois.	
  Dans	
   son	
   émerveillement	
   par	
   exemple	
   par	
   rapport	
   aux	
   voyelles,	
   quand	
   il	
   dit	
  
«	
  a,	
  a,	
  o	
  »	
  et	
  qu’il	
  voit	
  en	
   lui	
   se	
   former	
   la	
  parole.	
   Je	
  voyais	
  bien	
   le	
  versant	
  drôle,	
   ridicule,	
  
mais	
  je	
  ne	
  pouvais	
  pas	
  m'empêcher	
  non	
  plus	
  de	
  penser	
  au	
  Traité	
  des	
  merveilles	
  du	
  monde	
  
de	
  Binet28	
  du	
  début	
  du	
  XVIIe	
  siècle,	
  qui	
  dit	
  «	
  c’est	
  quand	
  même	
  incroyable	
  cette	
  façon	
  que	
  
nous	
  avons	
  d’avoir	
  le	
  monde	
  dans	
  la	
  bouche.	
  Tout	
  un	
  monde	
  est	
  contenu	
  dans	
  le	
  gosier	
  et	
  
nous	
  pouvons	
   le	
  convoquer	
  ».	
  Cet	
  émerveillement	
  du	
  bourgeois,	
  qui	
  arrive	
  plutôt	
  à	
   la	
  fin	
  
du	
   siècle,	
   est	
   aussi	
   relié	
   à	
   la	
   jeunesse	
   de	
  Molière	
   et	
   à	
   ce	
   qu’il	
   avait	
   pu	
   lire,	
   ainsi	
   qu’à	
   la	
  
poésie	
  baroque	
  en	
  général.	
  Donc	
  ce	
  versant	
  entre	
   le	
   ridicule	
  et	
   l’émerveillement	
  est	
   cet	
  
équilibre	
  que	
  nous	
  avons	
  essayé	
  de	
  garder	
  :	
  ce	
  qui	
  est	
  drôle	
  peut	
  aussi	
  être	
  beau,	
   il	
  n’y	
  a	
  
qu’un	
  pas	
  entre	
  les	
  deux.	
  C’était	
  plus	
  irrigué	
  par	
  la	
  connaissance	
  que	
  j’avais	
  du	
  XVIIe	
  siècle,	
  
que	
  par	
   la	
   volonté	
  de	
  me	
  démarquer	
   dans	
   une	
  histoire	
   de	
   la	
   scène.	
   La	
  démarcation	
   est	
  
venue	
  du	
  simple	
   fait	
  de	
  m’être	
   intéressé	
  à	
   la	
  période	
  elle-­‐même.	
  Après,	
   je	
  ne	
  sais	
  pas	
  si	
  
c’est	
   plus	
   objectif	
   sur	
  Pyrame	
   et	
   Thisbé.	
   Il	
  me	
   semble	
   qu’il	
   y	
   a	
   des	
   gestes	
   interprétatifs	
  
quand	
  même	
   décelables,	
   peut-­‐être,	
   effectivement,	
   moins	
   par	
   jeux	
   de	
   références.	
   Sans	
  
doute	
   le	
  dépouillement	
  est	
  une	
  façon	
  de	
  dire	
  :	
  «	
  vous	
  allez	
  écouter	
   l’œuvre	
  d'un	
  poète	
  »,	
  
on	
  sait	
  qu’il	
  y	
  a	
  quelque	
  chose	
  de	
  testamentaire	
  dans	
  ce	
  qu’il	
  est	
  en	
  train	
  de	
  faire,	
  même	
  
s’il	
  va	
  mourir	
  cinq	
  ans	
  plus	
  tard.	
  Il	
  a	
  déjà	
  eu	
  des	
  ennuis	
  avec	
  la	
  justice,	
  dans	
  cette	
  pièce	
  il	
  
met	
   énormément	
   de	
   lui-­‐même.	
   Je	
   crois	
   qu’il	
   y	
   a	
   une	
   intervention	
   sur	
   la	
   dimension	
  
autobiographique	
  de	
  la	
  pièce	
  ;	
  elle	
  est	
  en	
  effet	
  tout	
  à	
  fait	
  criante	
  :	
  elle	
  commence	
  dès	
  les	
  
premiers	
  vers	
  de	
  la	
  pièce,	
  où	
  Thisbé	
  dit	
  qu’elle	
  se	
  sépare	
  du	
  bruit	
  et	
  des	
  fâcheux	
  et	
  qu’elle	
  a	
  
la	
  liberté	
  de	
  nommer,	
  c’est	
  une	
  déclaration	
  d'indépendance	
  poétique.	
  On	
  a	
  conduit	
  cette	
  
mise	
   en	
   scène	
   d’abord	
   pour	
   faire	
   entendre	
   cette	
   voix	
   très	
   fortement,	
   celle	
   de	
   la	
   liberté	
  
d’exprimer.	
  De	
   la	
  même	
  façon	
  que	
   l’une	
  des	
  scènes	
  un	
  peu	
  représentatives	
  du	
  Bourgeois	
  
gentilhomme,	
  c’était	
  pour	
  moi	
  l’échange	
  de	
  la	
  bougie	
  entre	
  le	
  maître	
  de	
  philosophie	
  et	
  le	
  
bourgeois	
   pendant	
   la	
   leçon	
   de	
   voyelles.	
   On	
   peut	
   trouver	
   beaucoup	
   d’autres	
   exemples,	
  
mais	
  je	
  l’ai	
  éprouvé	
  de	
  l’intérieur,	
  puisque	
  je	
  jouais	
  le	
  maître	
  de	
  philosophie	
  :	
  je	
  montrais	
  à	
  
la	
  bougie	
  la	
  prononciation	
  du	
  «	
  i	
  »,	
  puis	
  je	
  passais	
  la	
  bougie	
  au	
  bourgeois	
  qui	
  disait	
  «	
  i	
  »	
  à	
  
son	
  tour,	
  afin	
  d’être	
  dans	
  cet	
  équilibre	
  entre	
  le	
  beau	
  et	
  le	
  ridicule.	
  Dans	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  
l’espace	
  un	
  peu	
   frontière,	
  c’est	
   justement	
   la	
   représentation	
  du	
  mur.	
  Où	
   l’on	
   joue	
  avec	
   la	
  
frontière	
   entre	
   scène	
   et	
   salle	
   pour	
   donner	
   à	
   sentir,	
   pas	
   à	
   lire	
   directement,	
   qu’il	
   y	
   a	
   un	
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  Étienne	
  Binet,	
  Essai	
  des	
  merveilles	
  de	
  nature	
  et	
  des	
  plus	
  nobles	
  artifices.	
  Pièce	
  très	
  nécessaire	
  à	
  tous	
  ceux	
  qui	
  
font	
  profession	
  d'éloquence,	
  Rouen,	
  R.	
  de	
  Beauvais,	
  1621.	
  	
  	
  



Pyrame et Thisbé, ou la mort des deux amants 
ARRÊT SUR SCÈNE/SCENE FOCUS 1 (2012) 

	
  

	
  <138> 

investissement	
   chez	
   Théophile	
   qui	
   dépasse	
   la	
   simple	
   représentation	
   d’un	
   lieu	
   commun.	
  
C’est	
  un	
  lieu	
  commun	
  dans	
  le	
  sens	
  où	
  l’on	
  peut	
  s’y	
  donner	
  rendez-­‐vous,	
  un	
  lieu	
  imaginaire	
  
qui	
  est	
  connu.	
  Les	
  poètes	
  se	
  donnent	
  rendez-­‐vous	
  de	
  siècle	
  en	
  siècle	
  dans	
  certains	
  lieux,	
  là	
  
c’est	
  le	
  «	
  lieu	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  ».	
  Ovide	
  a	
  créé	
  un	
  lieu,	
  les	
  poètes	
  savent	
  qu’ils	
  peuvent	
  s’y	
  
donner	
  rendez-­‐vous	
  et	
  y	
  glisser	
  des	
  messages,	
  comme	
  on	
  peut	
  le	
  faire	
  dans	
  le	
  creux	
  d’un	
  
arbre.	
  C’est	
  ce	
  qu’a	
  fait	
  Théophile	
  :	
   il	
  parle	
  dans	
   le	
   lieu	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  et	
  on	
  peut	
  aller	
  
l’écouter.	
  	
  
	
  
Didier	
  Plassard	
  :	
  sur	
  la	
  frontière	
  de	
  la	
  rampe	
  ?	
  
	
  
Benjamin	
  Lazar	
  :	
  sur	
  la	
  frontière,	
  oui.	
  	
  
	
  
Anne-­‐Guersande	
   Ledoux	
  :	
   je	
   voulais	
   juste	
   ajouter	
   qu’effectivement	
   cela	
   touche	
   à	
   la	
  
question	
  de	
   la	
  mémoire,	
  en	
  tant	
  qu'acteur	
  dans	
   le	
   jeu	
  baroque	
  on	
  y	
  est	
  confronté.	
  Je	
  ne	
  
pense	
  pas	
  que	
  l’on	
  se	
  positionne	
  par	
  rapport	
  à	
  une	
  mémoire	
  de	
  pièces	
  que	
  l’on	
  a	
  vues	
  ou	
  
entendues.	
  Mais	
  encore	
  une	
  fois,	
  on	
  essaie	
  d’être	
  en	
  disponibilité	
  face	
  à	
  quelque	
  chose	
  qui	
  
nous	
  échappe	
  et	
  qui	
  est	
  une	
  mémoire	
  bien	
  plus	
  ancienne	
  de	
  ce	
  verbe-­‐là.	
  	
  

La	
  formation	
  au	
  théâtre	
  baroque	
  

Un	
  auditeur:	
  auriez-­‐vous	
  des	
  conseils	
  pour	
  des	
  aspirants	
  comédiens	
  ou	
  des	
  étudiants	
  en	
  
désir	
  de	
  travailler	
  cet	
  univers	
  baroque	
  ?	
  Des	
  conseils	
  par	
  exemple	
  sur	
  le	
  travail	
  de	
  langage	
  ?	
  	
  
	
  
Anne-­‐Guersande	
   Ledoux	
  :	
   je	
   pense	
   que	
   d’être	
   dans	
   le	
   bain,	
   c’est	
   peut-­‐être	
   la	
  meilleure	
  
façon	
  de	
  sentir	
  la	
  nécessité	
  d’aborder	
  un	
  travail	
  du	
  corps,	
  un	
  travail	
  de	
  la	
  voix.	
  Je	
  ne	
  pense	
  
pas	
  que	
  l’on	
  puisse	
  travailler	
  la	
  voix	
  d’une	
  certaine	
  manière,	
  ou	
  le	
  corps,	
  et	
  puis	
  aborder	
  le	
  
théâtre	
  baroque.	
  Je	
  pense	
  justement	
  que	
  ce	
  jeu-­‐là	
  est	
  le	
  ciment,	
  le	
  lien	
  qui	
  va	
  rendre	
  utile	
  
ou	
  qui	
  va	
  donner	
  un	
  objet	
  à	
  cette	
  exploration	
  du	
  corps	
  et	
  de	
  la	
  voix.	
  Alors	
  oui,	
  c’est	
  bien	
  de	
  
pratiquer	
   diverses	
   choses	
   et	
   le	
   théâtre	
   baroque	
   permet	
   justement	
   de	
   faire	
   appel	
   à	
   tout	
  
cela.	
  Il	
  n’y	
  a	
  pas	
  de	
  clivage	
  entre	
  le	
  corps	
  et	
  la	
  voix,	
  cela	
  ne	
  fait	
  qu'un.	
  	
  
	
  
Benjamin	
  Lazar	
  :	
  sur	
  le	
  théâtre	
  baroque	
  même,	
  vous	
  ne	
  trouverez	
  aucune	
  école	
  proposant	
  
un	
   enseignement	
   spécifique.	
   En	
   revanche,	
   j’ai	
   donné	
   des	
   cours	
   à	
   l'école	
   du	
   Théâtre	
  
National	
  de	
  Bretagne	
  cette	
  année	
  et	
   il	
  s’ouvre	
  au	
  conservatoire	
  de	
  Sablé-­‐sur-­‐Sartes	
  –	
  où	
  
se	
   trouve,	
  depuis	
  des	
  années	
  maintenant,	
  une	
  académie	
  dédiée	
  aux	
  danses	
  et	
  musiques	
  
anciennes	
   –	
   un	
   département	
   consacré	
   au	
   théâtre.	
   Vous	
   pouvez	
   aller	
   sur	
   mon	
   blog29	
  
régulièrement,	
  je	
  mets	
  des	
  informations	
  si	
  je	
  fais	
  un	
  stage	
  ou	
  des	
  choses	
  comme	
  cela.	
  Et	
  
justement	
  Anne-­‐Guersande	
  Ledoux	
   va	
   intervenir	
   plusieurs	
   fois	
   ici,	
   pour	
   un	
   stage	
   autour	
  
des	
  scènes	
  de	
  reconnaissance30.	
  Quand	
  on	
  s’intéresse	
  à	
  cette	
  période,	
  il	
  faut	
  d’abord	
  faire	
  
des	
   recherches	
  personnelles,	
   lire	
   le	
   théâtre,	
   s’approprier	
   les	
   choses.	
   Lire	
   aussi	
  La	
  Parole	
  
baroque	
  d’Eugène	
  Green31,	
  qui	
  est	
  un	
  ouvrage	
  qui	
  résume	
  vraiment	
  ses	
  recherches,	
  et	
  puis	
  

                                                 
29	
  Lien	
  lincredule.blogspot.com/	
  
30	
   Le	
   stage	
  dirigé	
  par	
  A.-­‐G.	
   Ledoux	
  déboucha	
   sur	
   la	
   présentation	
  d’un	
   spectacle	
   dans	
   le	
   cadre	
  du	
   colloque-­‐
festival	
   organisé	
   par	
   l’IRCL	
   sur	
   «	
  la	
   scène	
   de	
   reconnaissance	
   dans	
   les	
   théâtres	
   anglais	
   et	
   français	
   (XVIe-­‐XVIIIe	
  
siècles)	
  »	
  (4-­‐6	
  avril	
  2012).	
  
31	
  Eugène	
  Green,	
  La	
  parole	
  baroque,	
  Paris,	
  Desclée	
  de	
  Brouwer,	
  2001.	
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aller	
   directement	
   vers	
   les	
   traités	
   de	
   l’art	
   de	
   l’acteur,	
   notamment	
   ceux	
   édités	
   chez	
  
Champion32.	
  
	
  
Un	
  auditeur	
  :	
   j'aimerais	
  savoir	
  quelles	
  sont	
   les	
  difficultés	
  que	
  vous	
  avez	
  pu	
  rencontrer,	
  si	
  
vous	
  en	
  avez	
  rencontré,	
  en	
  tant	
  que	
  personne	
  se	
  mettant	
  en	
  scène	
  soi-­‐même	
  ?	
  	
  
	
  
Benjamin	
  Lazar:	
   disons	
   que	
   je	
  me	
  mets	
   en	
   scène,	
  mais	
   en	
   fait	
   nous	
   sommes	
   aussi	
   une	
  
équipe.	
  Par	
  exemple	
  avec	
  Louise	
  Moaty,	
  qui	
  est	
  ma	
  collaboratrice	
  artistique	
  sur	
  la	
  mise	
  en	
  
scène,	
   nous	
   avons	
  un	
   regard	
   l’un	
   sur	
   l’autre,	
   cela	
   «	
  décharge	
  »	
   une	
  partie	
   du	
   regard.	
  De	
  
temps	
   en	
   temps,	
   on	
   peut	
   ne	
   pas	
   «	
  être	
   en	
   contrôle	
  »	
   et	
   savoir	
   que	
   l’on	
   a	
   un	
   regard	
  
extérieur	
   qui	
   est	
   doublé,	
   triplé	
   par	
   le	
   reste	
   de	
   la	
   troupe.	
   Il	
   y	
   a	
   de	
   nombreux	
   échanges,	
  
notamment	
   autour	
   de	
   nos	
   deux	
   scènes	
   où	
   nous	
   étions	
   tous	
   les	
   deux	
   en	
   jeu.	
   Le	
   regard	
  
d’Anne-­‐Guersande	
   Ledoux,	
   de	
  Nicolas	
  Vial,	
   des	
   autres,	
   fait	
   partie	
   du	
   travail	
   de	
  mise	
   en	
  
scène.	
  Il	
  y	
  a	
  des	
  difficultés,	
  mais	
  pour	
  moi	
  il	
  y	
  aussi	
  un	
  grand	
  avantage	
  :	
  c’est	
  d’être	
  avec	
  les	
  
comédiens,	
  de	
  se	
  confronter	
  soi-­‐même	
  à	
  la	
   langue.	
  Du	
  coup	
  ne	
  pas	
  être	
  dans	
  la	
  position	
  
omnipotente	
  du	
  «	
  metteur	
  en	
  scène	
  qui	
  sait	
  ».	
  Par	
  exemple,	
  sur	
  le	
  monologue	
  de	
  la	
  mort	
  
de	
   Pyrame,	
   j’ai	
   regardé	
   une	
   vidéo	
   pour	
  me	
   voir	
   de	
   l’extérieur	
  ;	
   je	
  me	
   disais	
  :	
   «	
  oh,	
  mais	
  
pourquoi	
   je	
   fais	
  ça	
   là	
  ?	
  Ça	
  serait	
  tellement	
  évident	
  de	
  faire	
  plutôt	
  comme	
  ça…	
  Là,	
  quelle	
  
baisse	
  d'énergie,	
  c’est	
  inutile,	
  etc.	
  ».	
  Et	
  puis	
  en	
  reprenant	
  le	
  monologue,	
  je	
  me	
  suis	
  rendu	
  
compte	
  à	
  quel	
  point	
  c’était	
  une	
  espèce	
  de	
  cheval	
  cabré	
  qui	
  emportait,	
  qu’il	
  fallait	
  maîtriser	
  
et	
   que	
   c’était	
   difficile...	
   Bien	
   sûr	
   de	
   l’extérieur	
   c’était	
   facile	
   de	
  dire,	
  mais	
   de	
   l’intérieur	
   il	
  
fallait	
  gérer	
  d’autres	
  choses	
  que	
  la	
  simple	
  analyse.	
  Cela	
  permet	
  aussi	
  de	
  mieux	
  parler	
  aux	
  
comédiens,	
   parce	
   que	
   l’on	
   sait	
   que	
   le	
   cheval	
   est	
   rétif	
   parfois…	
   pour	
   filer	
   cette	
   superbe	
  
métaphore…	
  
	
  
Un	
  auditeur	
  :	
  une	
  question	
  de	
  détail	
  sur	
   le	
  travail	
  de	
   la	
  voix.	
   Il	
  y	
  a	
  plusieurs	
  passages	
  qui	
  
partent	
   très	
   haut	
   dans	
   l’aigu,	
   qui	
   sont	
   presque	
   travaillés	
   comme	
   du	
   chant.	
   J’avais	
  
l'impression	
  que	
  c'était	
  des	
  passages	
  de	
  paroxysme	
  sur	
  le	
  pathétique,	
  sur	
  le	
  tragique.	
  Est-­‐
ce	
  que	
  c’est	
  un	
  code	
  qui	
  est	
  explicitement	
  mentionné	
  dans	
  les	
  traités	
  d’acteurs	
  ?	
  Ou	
  est-­‐ce	
  
que	
  c’est	
  vous	
  qui	
  avez	
  choisi	
  de	
  jouer	
  certains	
  passages	
  de	
  cette	
  manière	
  ?	
  	
  
	
  
Anne-­‐Guersande	
  Ledoux	
  :	
  ce	
  n’est	
  pas	
  dû	
  au	
  hasard,	
  effectivement.	
  Je	
  dirais	
  que	
  c’est	
  un	
  
peu	
   les	
  deux.	
  Dans	
   les	
   traités	
  on	
  parle	
  des	
  différences	
  d’accents,	
  d’intensité,	
  de	
  hauteur	
  
pour	
   donner	
   encore	
   plus	
   d’énergie	
   à	
   cette	
   illustration	
   des	
   passions	
   de	
   l’âme	
  ;	
   puisqu’il	
  
s’agit	
  d’être	
   traversé	
  par	
   ces	
  passions-­‐là.	
  Cela	
  vient	
  aussi	
  de	
   façon	
  évidente	
  au	
  cours	
  du	
  
travail.	
  Je	
  crois	
  qu’il	
  y	
  a	
  un	
  moment	
  dans	
  ce	
  travail	
  où	
  l’on	
  oublie	
  tout	
  ce	
  que	
  l’on	
  sait,	
  tout	
  
ce	
  que	
  l’on	
  a	
  appris,	
  tout	
  ce	
  que	
  l’on	
  a	
  pu	
  lire.	
  J’aime	
  bien	
  l’image	
  d’être	
  en	
  disponibilité,	
  
pour	
   justement	
  être	
   traversé	
  par	
  quelque	
  chose	
  qui	
   vous	
  emporte.	
  Cela	
  paraît	
   tout	
  d’un	
  
coup	
  évident	
  aller	
  plus	
  vers	
  les	
  aigus,	
  plus	
  vers	
  les	
  graves,	
  la	
  voix	
  va	
  se	
  moduler.	
  Les	
  liens	
  
se	
   tissent	
   de	
   manière	
   très	
   évidente,	
   mais	
   c’est	
   aussi	
   dans	
   le	
   cadre	
   d'un	
   processus	
   de	
  
travail,	
  bien	
  sûr.	
  	
  
	
  
Benjamin	
  Lazar	
  :	
  oui,	
  pour	
  aller	
  dans	
  le	
  sens	
  d'Anne-­‐Guersande,	
  je	
  dirais	
  que	
  l'on	
  essaie	
  de	
  
se	
  faire	
  hanter	
  avec	
  méthode.	
  Il	
  y	
  a	
  quelque	
  chose	
  qui	
  arrive	
  de	
  l’ordre	
  de	
  la	
  réminiscence,	
  
qui	
  est	
  une	
  réminiscence	
  en	
  partie	
  construite,	
  en	
  partie	
  activée,	
  puisqu’il	
  y	
  a	
  sans	
  doute	
  un	
  
vrai	
  souvenir	
  qui	
  passe	
  de	
  génération	
  en	
  génération	
  du	
  corps	
  occidental,	
  de	
  la	
  voix.	
  Et	
  puis	
  
                                                 
32	
  Sept	
   traités	
   sur	
   le	
   jeu	
   du	
   comédien	
   et	
   autres	
   textes.	
   De	
   l’action	
   oratoire	
   à	
   l’art	
   dramatique	
   (1657-­‐1750),	
   éd.	
  
Sabine	
  Chaouche,	
  Paris,	
  Champion,	
  2001.	
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aussi	
  un	
  travail	
  d'intérêt	
  sur	
  une	
  période,	
  qui	
  fait	
  qu’au	
  bout	
  d’un	
  moment	
  les	
  choses	
  sont	
  
tellement	
  intégrées	
  qu'elles	
  resurgissent.	
  Sur	
  la	
  notion	
  des	
  accents,	
  des	
  hauteurs	
  de	
  voix,	
  
on	
   peut	
   consulter	
   Bary,	
   L’Art	
   de	
   bien	
   prononcer	
   un	
   discours33,	
   où	
   il	
   parle	
   des	
   différents	
  
accents.	
   On	
   peut	
   également	
   aller	
   voir	
   du	
   côté	
   de	
   la	
   musique,	
   dans	
   la	
   mesure	
   où	
   la	
  
déclamation	
   en	
   musique	
   avait	
   pour	
   modèle	
   la	
   déclamation	
   théâtrale.	
   Du	
   coup,	
   en	
  
regardant	
  ce	
  qui	
  se	
   fait	
  dans	
   la	
  musique	
  on	
  a	
  une	
   idée	
  de	
  ce	
  qui	
  pouvait	
  se	
   faire	
  dans	
   la	
  
voix	
   parlée.	
  Dès	
   le	
   début	
   du	
   XVIIe	
   siècle,	
   quelqu’un	
   comme	
  Binet,	
   pour	
   revenir	
   à	
   lui,	
   est	
  
impressionné	
   de	
   voir	
   cette	
   nouvelle	
  musique,	
   qui	
   n’est	
   plus	
   du	
   tout	
   calme	
   et	
   ordonnée	
  
comme	
  celle	
  des	
  Anciens,	
  mais	
  qui	
  monte	
  jusque	
  dans	
  les	
  hauteurs	
  pour	
  re-­‐dévaler	
  dans	
  
les	
  profondeurs	
  des	
  enfers.	
  Il	
  trouvait	
  cela	
  presque	
  effrayant.	
  Il	
  y	
  a	
  des	
  commentaires	
  qui	
  
ressemblent	
   à	
   des	
   commentaires	
   que	
   l'on	
   pourrait	
   avoir	
   aujourd'hui	
   sur	
   de	
   la	
   musique	
  
contemporaine,	
  en	
  disant	
  «	
  on	
  n’y	
  comprend	
  rien,	
  c’est	
  cacophonique,	
  c’est	
  affreux	
  ».	
  Il	
  y	
  
avait	
   dans	
   cette	
   façon	
   de	
   tendre	
   l’étendue	
   vocale,	
   d’exacerber	
   les	
   passions	
   de	
   tous	
   les	
  
côtés,	
   dans	
   toute	
   la	
   gamme,	
   quelque	
   chose	
   de	
   très	
   impressionnant.	
   En	
   travaillant	
   sur	
  
l’Egisto	
  de	
  Cavalli,	
  on	
  se	
  confronte	
  aux	
  scènes	
  de	
  folie	
  de	
  l’Egisto,	
  puisque	
  ce	
  sont	
  elles	
  qui	
  
ont	
   fait	
   le	
   succès	
   de	
   l’opéra,	
   et	
   effectivement	
   il	
   y	
   a	
   cette	
   exploration	
   très	
   tendue	
   des	
  
registres	
   qui	
   montre	
   bien	
   qu’à	
   ce	
   moment-­‐là	
   toutes	
   les	
   passions	
   sont	
   en	
   jeu	
   avec	
   une	
  
grande	
  rapidité.	
  	
  
	
  
Un	
  auditeur	
  :	
  vous	
  avez	
  évoqué	
  votre	
  parcours,	
  pourriez-­‐vous	
  à	
  présent	
  parler	
  du	
  rapport	
  
de	
  votre	
  jeu,	
  sinon	
  de	
  votre	
  spectacle	
  avec	
  le	
  public	
  ?	
  Au	
  fil	
  des	
  représentations	
  de	
  Pyrame	
  
et	
  Thisbé,	
  est-­‐ce	
  que	
   le	
  public	
  évolue	
  dans	
  sa	
   réception,	
  est-­‐ce	
  que	
   le	
  public	
  est	
  aussi	
  en	
  
train	
  d’apprendre	
  quelque	
  chose	
  ?	
  	
  
	
  
Benjamin	
  Lazar	
  :	
   c’est	
  difficile	
  de	
  parler	
  du	
  public	
  en	
  général.	
  Certes,	
   cela	
   fait	
  bloc	
  à	
  un	
  
moment,	
  et	
  parfois	
  on	
  essaie	
  de	
   faire	
  en	
   sorte	
  qu’il	
   se	
  passe	
  quelque	
  chose	
  de	
  collectif,	
  
mais	
  cela	
  reste	
  une	
  réunion	
  d’individus.	
  Il	
  y	
  a	
  des	
  gens	
  qui	
  viennent	
  voir	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  
qui	
  connaissaient	
  déjà	
  notre	
  travail.	
  Donc	
  ils	
  arrivent	
  d’une	
  façon	
  tout	
  à	
  fait	
  différente	
  de	
  
ceux	
   qui	
   découvrent	
   ce	
   travail	
   pour	
   la	
   première	
   fois.	
   Quoi	
   qu’il	
   en	
   soit,	
   il	
   est	
   certain	
  
qu’entre	
   la	
   première	
   fois	
   et	
   la	
   seconde	
   fois	
   qu’on	
   voit	
   ce	
   spectacle	
   il	
   se	
   passe	
   quelque	
  
chose.	
   De	
   la	
  même	
   façon	
   que	
   nous,	
   quand	
   on	
   travaille	
   ce	
   théâtre-­‐là,	
   entre	
   la	
   première	
  
séance	
  et	
  celles	
  qui	
  lui	
  font	
  suite	
  deux	
  mois	
  plus	
  tard,	
  il	
  y	
  a	
  quelque	
  chose	
  qui	
  s’est	
  intégré,	
  
qui	
  devient	
  plus	
  naturel.	
  Je	
  dirais	
  que	
  pour	
  l’écoute,	
  c'est	
  pareil.	
  Bien	
  sûr	
  il	
  y	
  a	
  une	
  histoire	
  
de	
   la	
   réception	
   de	
   ce	
   théâtre,	
   mais	
   qui	
   est	
   variable.	
   Il	
   a	
   des	
   gens	
   qui	
   ont	
   déjà	
   vu	
   ce	
  
spectacle	
  en	
  2004,	
  d’autres	
  qui	
  ont	
  eu	
  comme	
  Bénédicte	
  Louvat	
  et	
  moi	
  la	
  chance	
  de	
  voir	
  
Anne-­‐Guersande	
  Ledoux	
  jouer	
  dans	
  La	
  Place	
  Royale.	
  De	
  façon	
  générale	
  il	
  me	
  semble	
  que	
  
de	
   plus	
   en	
   plus	
   de	
   personnes	
   s’intéressent	
   à	
   ce	
   théâtre.	
   Les	
   jeunes	
   acteurs,	
   les	
   jeunes	
  
étudiants,	
   les	
   futurs	
   professeurs,	
   les	
   futurs	
   metteurs	
   en	
   scène	
   réagissent	
   de	
   manières	
  
diverses,	
  ils	
  sont	
  «	
  interpelés	
  »,	
  comme	
  on	
  dit.	
  Ensuite,	
  au	
  sein	
  de	
  la	
  représentation,	
  selon	
  
les	
  jours,	
  il	
  se	
  passe	
  des	
  histoires	
  tout	
  à	
  fait	
  différentes.	
  C’était	
  très	
  différent	
  la	
  première	
  et	
  
la	
  deuxième	
  par	
  exemple	
   ici.	
  La	
  première	
   il	
   y	
  avait	
  40%	
  de	
  scolaires,	
   c’était	
  assez	
  agité,	
  
mais	
   c’était	
   cohérent,	
   il	
   y	
   avait	
   quelque	
   chose	
   qui	
   était	
   avec	
   nous.	
  Hier,	
   c’était	
   attentif,	
  
avec	
   quelques	
   trublions,	
   notamment	
   une	
   glousseuse.	
   Je	
   ne	
   peux	
   pas	
   dire	
   que	
   je	
   lui	
   en	
  
veux,	
   je	
  ne	
  peux	
  pas	
  dire	
  non	
  plus	
  que	
   je	
   l’aime…	
  Mais	
   je	
  me	
  dis	
  que	
  son	
  histoire	
  à	
  elle,	
  
c’est	
  que	
  ses	
  nerfs	
  ont	
  été	
  titillés	
  à	
  des	
  endroits	
  visiblement	
  tout	
  à	
  fait	
  surprenants.	
  Peut-­‐
être	
   qu’elle	
   emporte	
   quand	
   même	
   du	
   travail	
   à	
   la	
   maison,	
   et	
   qu’elle	
   va	
   repenser	
   au	
  
                                                 
33	
  René	
  Barry,	
  Méthode	
  pour	
  bien	
  prononcer	
  un	
  discours	
  et	
  pour	
  le	
  bien	
  animer,	
  Paris,	
  D.	
  Thierry,	
  1679.	
  Voir	
  Sept	
  
traités	
  sur	
  le	
  jeu	
  du	
  comédien…	
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spectacle…	
   Je	
   ne	
   sais	
   pas…	
   J’imagine	
   un	
   profil	
   un	
   peu	
   adolescent,	
   mais	
   parfois	
   on	
   est	
  
surpris…	
  	
  
	
  
Un	
  auditeur	
  :	
  j’ai	
  une	
  question	
  à	
  propos	
  des	
  deux	
  hommes	
  en	
  noir	
  qui	
  viennent	
  changer	
  les	
  
éclairages.	
   Est-­‐ce	
   que	
   vous	
   accepteriez	
   de	
   dire	
   qu’ils	
   sont	
   acteurs	
   à	
   part	
   entière	
  ?	
   En	
  
d’autres	
  termes,	
  est-­‐ce	
  que	
  le	
  travail	
  avec	
  eux	
  a	
  été	
  le	
  même	
  pour	
  vous	
  que	
  celui	
  avec	
  les	
  
autres	
  acteurs	
  ?	
  	
  
	
  
Benjamin	
  Lazar	
  :	
   les	
  «	
  deux	
  hommes	
  en	
  noir	
  »	
  –	
  bien	
  que	
  nous-­‐mêmes	
  soyons	
  plutôt	
  en	
  
noir,	
   mais	
   avec	
   d’autres	
   éléments	
   –	
   sont	
   Patrick	
   Naillet	
   et	
   Romain	
   Juhel,	
   qui	
   sont	
  
également	
   responsables	
   de	
   la	
   régie	
   générale	
   et	
   de	
   la	
   régie	
   plateau	
   du	
   spectacle.	
   Ils	
  
montent	
  le	
  décor,	
  s’occupent	
  de	
  toute	
  la	
  tournée,	
  gèrent	
  tous	
  les	
  éléments	
  techniques	
  et	
  
sont	
   aussi	
   présents	
   sur	
   scène.	
   La	
   présence	
   de	
   ces	
   personnes	
   se	
   rattache	
   plutôt	
   à	
   la	
  
tradition	
  des	
  serviteurs	
  de	
  scène	
  dont	
  la	
  qualité	
  de	
  présence	
  est	
  très	
  particulière,	
  tournée	
  
vers	
   la	
   concentration	
   des	
   tâches	
   à	
   faire.	
  Mais	
   justement,	
   cette	
   concentration	
   crée	
   pour	
  
moi	
  une	
  certaine	
  beauté	
  :	
  on	
  sent	
  en	
  eux	
  la	
  tension	
  qui	
  les	
  guide.	
  En	
  outre,	
  ils	
  ont	
  dans	
  la	
  
vie	
  une	
  élégance	
  naturelle	
  qui	
   se	
   transmet	
  au	
  plateau.	
  C’est	
  aussi	
  pour	
  cela	
  que	
   je	
   les	
  ai	
  
choisis	
  :	
  je	
  savais	
  qu’ils	
  allaient	
  avoir	
  cette	
  aisance,	
  que	
  je	
  pouvais	
  leur	
  parler	
  de	
  qualité	
  de	
  
mouvements	
   et	
   qu’ils	
   allaient	
   le	
   faire	
   sans	
   être	
   apprêtés.	
   Comme	
   ils	
   ne	
   sont	
   pas	
  
comédiens	
   de	
   formation,	
   si	
   je	
   leur	
   avais	
   demandé	
   exactement	
   le	
   même	
   travail	
   qu’aux	
  
comédiens,	
  cela	
  aurait	
  pu	
  créer	
  des	
  choses	
  en	
  eux	
  un	
  peu	
  contradictoires,	
  et	
  puis	
  un	
  peu	
  
gênantes	
  par	
  rapport	
  à	
  ce	
  qu’ils	
  ont	
  à	
  faire	
  dans	
  des	
  temps	
  très	
  précis.	
  Le	
  travail	
  était	
  assez	
  
simple	
  pour	
  les	
  «	
  serviteurs	
  de	
  scène	
  »,	
  mais	
  ils	
  n’en	
  font	
  pas	
  moins	
  partie	
  du	
  spectacle.	
  	
  
	
  
Mathilde	
   Bombart	
  :	
   aimeriez-­‐vous	
   qualifier	
   votre	
   démarche	
   d’historique	
   par	
   rapport	
   au	
  
texte	
  ?	
  Comment	
  vous	
  situez-­‐vous	
  ?	
  J’ai	
  bien	
  compris	
  que	
  êtes	
  amoureux	
  en	
  quelque	
  sorte	
  
du	
  XVIIe	
  siècle,	
  c’est	
  une	
  période	
  que	
  vous	
  semblez	
  bien	
  connaître,	
  notamment	
  des	
  textes	
  
pas	
  forcément	
  connus	
  de	
  tout	
  le	
  monde.	
  Donc	
  quelle	
  est	
  votre	
  position	
  comme	
  lecteur	
  de	
  
cette	
  période	
  ?	
  Éventuellement	
  comme	
  quelqu’un	
  qui	
   fait	
  des	
   recherches,	
  que	
  peut-­‐être	
  
vous	
   assumeriez,	
   ou	
   pas	
   d’ailleurs,	
   comme	
   historiques,	
   voire	
   historicistes,	
   et	
   comment	
  
cela	
  joue	
  par	
  rapport	
  à	
  un	
  travail	
  théâtral	
  contemporain	
  ?	
  	
  
	
  
Benjamin	
   Lazar	
  :	
   j’ai	
   l’impression	
   d'avoir	
   quand	
  même	
   répondu	
   sur	
   cette	
   question	
   des	
  
rapports	
  entre	
  l’historique	
  et	
   le	
  contemporain.	
  C’était	
   l’objet	
  du	
  début	
  de	
  l'entretien…	
  Je	
  
peux	
   le	
   résumer,	
  mais	
   j’ai	
   l’impression	
   que	
   c’était	
   déjà	
   en	
   germe	
   dans	
   ce	
   qui	
   a	
   été	
   dit.	
  
Comment	
   la	
   dimension	
   historique	
   peut	
   s’informer,	
   irriguer	
   un	
   travail	
   de	
   théâtre	
  
contemporain	
  qui	
  est	
  le	
  nôtre…	
  C’est	
  sûr	
  qu’il	
  y	
  a	
  une	
  présence	
  très	
  forte	
  de	
  la	
  recherche...	
  
mais	
  je	
  n'ai	
  pas	
  envie	
  de	
  répéter	
  ce	
  qui	
  a	
  déjà	
  été	
  dit,	
  cela	
  me	
  semble	
  assez	
  évident.	
  Après,	
  
«	
  amoureux	
  du	
  XVIIe	
  siècle	
  »,	
  je	
  ne	
  sais	
  pas,	
  c’est	
  un	
  peu	
  général...	
  il	
  y	
  a	
  des	
  auteurs	
  pour	
  qui	
  
je	
  ressens	
  une	
  sorte	
  d’amour	
  –	
  d’amitié,	
  pour	
  prendre	
  un	
  mot	
  du	
  XVIIe	
  siècle	
   justement	
  –	
  
une	
   amitié	
   presque	
   amoureuse,	
  mais	
   pas	
   pour	
   tous.	
   Théophile	
   de	
   Viau,	
   oui.	
   Cyrano	
   de	
  
Bergerac,	
  j’aimerais	
  bien	
  prendre	
  un	
  verre	
  avec	
  lui,	
  c’est	
  sûr	
  !	
  D’autres	
  moins.	
  On	
  fait	
  des	
  
rencontres	
  dans	
  un	
  siècle,	
  comme	
  on	
  en	
  fait	
  dans	
  la	
  vie.	
  Je	
  crois	
  pas	
  mal	
  à	
  cette	
  histoire	
  de	
  
lieux	
   dans	
   lesquels	
   les	
   auteurs	
   nous	
   ont	
   donné	
   rendez-­‐vous	
   et	
   où	
   l’on	
   peut	
   se	
   donner	
  
rendez-­‐vous.	
   Quant	
   à	
   la	
   définition	
   de	
   la	
   démarche,	
   cela	
   dépend	
   de	
   ce	
   que	
   l’on	
   met	
  
derrière	
  le	
  mot	
  «	
  historique	
  »…	
  mais	
  évidemment	
  non,	
  on	
  ne	
  peut	
  pas	
  mettre	
  simplement	
  
l’étiquette	
  «	
  c’est	
  un	
  travail	
  ».	
  


