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Résumé

Un mémoire pour tout comédien qui en fait trop. Guent travailler avec la
peur du vide, du silence : découvrir I'esthétiquendmetteur en scene, Claude Régy,
qui nous apprend que le silence est nécessainegomezer I'écriture d’'un poete, Pessoa,
qui marie les contraires, allie le silence au fsacabserver la pratique d’un comédien,

Jean-Quentin Chatelain, qui a d’abord appris aise pour se faire passeur.
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Introduction

Nous vivons dans une société ou le silence n'aopaseu de place : « Le monde
se remplit de bruit, de son, de simili-musiqueuaics’ajoute le bruit des machine$. »
Le silence semble effrayer puisqu’on le nl&prouve en effet cette peur et d’autant
plus sur scene. Elle se manifeste notamment pbagitation et une volonté d’en faire
trop. Les intervenants m’encouragent a « assoupis intentions de jeu, mon
articulation un peu excessive, & gagner en finesean-Yves Rdf le directeur de ma
formation & la HETSR me conseille d'étre davantage dans le vide que t&plein.
Ma recherche commence a ce moment-la. Qu’est-ceceglaesignifie « étre dans le
vide » ? Lors d'un stage intitulé « De la persommwepersonnage », mené par Denis
Maillefer et Antoine Jaccoud, j'ai éprouvé quelgimse de nouveauA la présentation
de l'atelier, j'ai réalisé une improvisation ouijjaris le temps de dire, de me taire, de
regarder les gens, de me laisser déstabilisered&t C’était un effort de retenir ce qui
demandait a sortir, de ne pas me laisser entraingraralyser par la peur. Je me suis
sentie fragile. J'ai accepté de laisser échapper tmowuble au lieu de vouloir affirmer a
tout prix. Comment maintenant travailler avec lersie et ne pas étre dépassée ?

Il s’agit de comprendre ce qu’est le silence, cél geprésente. Claude Régy le
caractérise comme «une forme de videB'aprés L'Encyclopédie Universalis, le
termevide qualifie « ce qui n’est marqué par rien de paligcuqui est sans intérét, sans
valeur, sans signification ; creux ». Cette déifomi négative, traduit la pensée d’'une
culture occidentale qui considére que le videle sflence- n’apporte rien et qu’il est a
éviter. Je me détourne donc de cette conception.

Je découvre ensuite, en mai 2009, le poéme de #£&3de Maritimé, mis en
scene au théatre de Vidy-Lausanne par Claude Regyezprété par Jean-Quentin

Chatelain. La piece réserve une place particuligrpprtante au silence. Je décide alors

2 Claude RégyAu-dela des larme®esancon : les Solitaires intempestifs, 20072%.1

% Jean-Yves Ruf, Directeur de la Haute Ecole de ffaéfe Suisse Romande, depuis 2007.

* Haute Ecole de Suisse Romanide Manufacturea Lausanne.

® Stage donné dufjuin au 30 juin 2009 par Denid Maillefer, Directqaédagogique de la Haute école de
théatre de Suisse romande de 2006 a 2009 et Antagwud, Professeur de dramaturgie active a la
HETSR.

® Claude RégyAu-dela des larme®Besancon : les Solitaires intempestifs, 20077.p.6

" Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009.



d’orienter mes recherches vers le travail de cdenetn scéne davantage inspiré par
les principes de la philosophie chinoise. En effdgude Régy « pense que le silence,
comme toute passivité, comme le vide, est créaeénergique? Un principe passif
serait donc a I'origine d’un principe actif. Comnhest-ce possible ?

Comment, en tant que comédienne, je peux faireenait « silence énergique » ?
Ou comment le silence peut-il m'aider a étre présén

Pour tenter de répondre a mon questionnement,gsishd’analyser la place et
I'enjeu du silence dan®de Maritime J'ai eu I'occasion de voir le spectacle a deux
reprises, a Lausanne et a Strasbourg. Je ne disfmseune captation, ni audio, ni
vidéo, le metteur en scene refusant que ses petEst filmées ou enregistrées. Lors de
la représentation au TRS'ai focalisé mon attention sur les silencesaitgrocédé a un
relevé personnel.

Nous observerons, dans une premiére partie, enlguiience constitue un des
fondamentaux de I'esthétique de Régy. Puis, nous imderrogerons sur son choix de
texte : pourquoODde Maritimede Pessoa, poéme entre I'immerger et 'émergenfin,E
nous essayerons de comprendre ce que le silemséamae durant la représentation, en

quoi il agit.

8 Claude RégyAu-dela des larme®Besancon : les Solitaires intempestifs, 20077.p.6
°® TNS, Théatre National de Strasbourg.



1) Claude Régy : un silence essentiel.

1) Le silence : matrice d’'une esthétique.

a) Le silence : d’ou on vient ? d’ou ¢a vient ?

Au début de notre vie nous sommes enfant. Claudgy Réppelle quele
termelnfanssignifie étymologiquement « qui ne parle pd% »_’enfance est donc liée
au silence. Dans ce silence originel tout est ptssiTout existe en puissance, ce qui
sera dit et ce qui sera tu. L'acteur doit plongen«ui » pour trouver « d’ou viennent
les mots 3. Comme le poéte, il cherche I'endroit ol ils naigs Cette maniére de
procéder me fait penser a I'épisode de «la maueleidans I'oeuvre de Proust,la
Recherche du temps perddans la partie intituléBu c6té de chez Swale narrateur,
adulte, se retrouve dans la maison familiale d'étéempe une madeleine dans son thé
avant de la manger, exactement comme il le faesddnt. Lorsque le biscuit entre en
contact avec les papilles du narrateur, celui-déceuvre une saveur ancienne. Et c’est
tout un monde connu mais oublié qui renait. Un gbémfance tres profond submerge
le narrateur. C’est comme s'il avait retrouvé wulperdu. Sous la direction de Claude
Régy, avant de parler, le comédien semble deveieuine expérience similaire a celle
de ce narrateur : faire entrer en contact le naophrase a dire, avec un endroit en soi
ou cela résonne.

Jean-Quentin Chatelain expliddejue Claude Régy demande aux acteurs, lors
des répétitions, de traverser de longues périodeslehce avant de prononcer un mot.
« |l faut savoir commencer par travailler sur ldeveet le silence : c’est primordial quand
on a l'audace d’émettre des sons (.13 bes termes « commencer » et « primordial »
montrent en effet que le silence est premier, @sila I'origine de la parole. Ainsi, pour
Régy, le comédien est d’abord celui qui se taitetherche cet état d’enfance afin de
laisser naitre « ses intuitions muettés # s'agit de faire émerger, tel un archéologue,
« une langue oubliéd®; c'est-a-dire une autre langue, précieuse, quomnaissait

mais qu’on a enterrée sous la pratique d’'une laggoédienne, usuelle.

19 Claude Régyl.’Ordre des mortsBesancon : les Solitaires intempestifs, 199%.p.8

! Claude RégyEspaces perdyBesancon : les Solitaires intempestifs, 1998.p.3

12 Entretien avec Jean-Quentin Chatelain, Lausarr] hovembre 2009, cf. annexes, p.47.
13 Claude RégyEspaces perdysip.cit., p.122.

% ibidem, p.83.

'3 ibidem, p.35.



b) Le silence, lien avec la mort : ou va-t-on ?

« On ne pense, on ne parle avec force que dudensbn tombeau : c'est la
qu'il faut se placer, c’est de la qu'il faut s’adser aux hommes% Au regard de cette
phrase de Diderot, on peut se demander si le sileriginel, d’ou jaillissent les sons, et
le silence final, ou plongent ces sons, ne sonfagtsde la méme matiére. |l existerait
donc un endroit primordial otinfans, ce qui va étre, et la mort, ce qui n’est déjasplu
se rejoignent.

Claude Régy est fasciné par la mort car elle éghage absolue de ce que nous
ne pouvons pas connaitr€.»Elle reste une question irrésolue. On ne peut que
s’interroger a son sujet et donc étre dans uneerebh infinie. En général, les réponses
provoquent un arrét de la pensée, elles marquefin la’un processus. Pour étre
toujours en mouvement, il s'agirait de placer auircde notre vie cette énigme absolue,
la mort. Régy rappelle qu’ « elle est toujours raééla vie, gu’elle est tout le temps
présente. ¥. Il en fait I'enjeu de son théaffe En quoi la représentation @de
Maritime deviendrait-elle un face a face avec la mort 2tgar, seul en scéne, s’extirpe
de 'ombre et du silence lentement, tel un revenamitr donner le texte de Pessoa face
au public. On ne recoit donc pas ce qui est ditipdmais d’'une fiction mais de fagon
tres directe. Jean-Quentin Chatelain semble partenme le dit Diderot, « du fond de
son tombeau ».

Ode Maritimese referme autour du mot « silence » :

Puis rien, que moi et ma tristesse,

Et la grande ville maintenant pleine de soleil

Et 'heure réelle et nue comme un quai déja sangres,

Et la rotation lente de la grue qui comme un comgaisourne,
Trace un demi-cercle de je ne sais quelle émotion

Dans le silence bouleversé de mon arffe...

Les points de suspension peuvent évoquer le desaidfle. lls contiennent aussi
tout ce qui reste indicible. Ce que ressent Pessqgaeut plus étre nommeé : « je ne sais

quelle émotion ». Ces derniers vers annoncent gs®lkil est déja levé. La fin de la

'8 Diderot, cité d’aprés Arnaud RyknérEnvers du théatreDramaturgie du silence de I'age classique a
Maeterlinck Paris : José Corti, 1996, p.281.

" Entretien : « Mémoire du théatre », 1996, exttaidocumentaire réalisé par I'INA et le ministegela
culture et de la francophonie.

'8 Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢am010, cf. annexes, p.51.

19 Claude Régyétudes et témoignages réunis et présentés pae-Madeleine Mervant-Roux.es Voies
de la création théatralevol. 23 (ouvrage accompagné d'un DVD-ROM congquEs& Vautrin), Paris,
CNRS Editions, coll. Arts du spectacle, 2008, p.308

? Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.91.
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nuit correspond a la fin du poéme. La ville estetre de soleil » : la lumiere remplit,
prend tout I'espace et devient accablante. Lastesse » du poéte est soudain trop
visible. C’est comme si on se réveillait d’'un lor&ye et qu'on se retrouvait face a
« I'heure réelle », face a une réalité plus pagure celle du songe.

A la fin de la représentation, lorsque Jean-Quefiratelain a prononcé les
derniers mots, une lumiéere trés intense nous ageeigln son fort et trés aigu nous
assourdit. Ce fracas dure une seconde et touirg’&tgbitement. Les derniers mots du
poéme ont résonné en moi, c’est comme si tout ataitdébranché et que je me
retrouvais seule face a moi-méme, face a mon prgilence et a ma propre
fin : « N'est-ce pas a la fin des histoires quegtande inquiétude devrait faire son
entrée ? 3. J'ai eu Iimpression d’avoir traversé uheure bleudlilatée. L’heure bleue,
c’est le moment fugace ou I'apparition du jour Bsiinente, et ou la nature se tait
complétement. Les oiseaux, les grenouilles, tautaune attend en silence. A l'instant
ou le premier rayon de I'aube point, le monde diuse met en brankrescendoles
oiseaux ne piaillent jamais aussi fort qu'a ce matat. Il s’agit du chorus matinal. Ce
silence «avant la tempéte » apparait comme unesgspe temps semble s’arréter.
C’est comme si on retenait sa respiration. L’henlszie est un moment inquiétant : la
lumiere pourrait ne plus surgir et ce serait ladinmonde. La représentation a été pour
moi ce suspens atemporel. L’heure bleue, c’est-@ataussi ces points de suspension
qui terminent le poeme. La lumiere et le son, rgsants, qui surgissent a la fin du

spectacle, peuvent évoquer le chorus matinal.

c) Le silence pour atteindre I'essence.

Passer par le silence permet aux acteurs de saiitlépoCela les amene non
seulement a « exister en tant qu'eux-mémes » mEs & « laisser voir a travers eux
autre chose qu’eux-méme¥.»Le comédien doit faire tomber ses masques, alpareto
ce que Régy appelle « les procéd®s »l s'agit de « revenir au plus prés du textepo
eviter certains déraillements qui viennent des thdbs professionnelles. Les acteurs

s’entendent mutuellement, ils s'imitent plus ou nsoiLes professeurs, les metteurs en

2L Claude RégyEspaces Perdygesancon : les Solitaires intempestifs, 1998)%.1
2 Claude Régyl.'Etat d'incertitude Besancon : les Solitaires intempestifs, 200%.p.2
% Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢a?010, cf. annexes, p.58.
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scene leur recommandent d’aller plus vite quandt@anuyeux. Le temps passe et on
est content que ca aille vite, on attend le prathaendez-vous3 Régy va a I'encontre
de cette pratique et, sous sa direction, le coméajyprend a ralentir et a se taire.
Comment dire une chose précieuse sans la gachégy mdte que « nombre de
choses sont trop délicates pour qu’on les penaeébpaucoup plus grand nombre encore
pour qu’on en parle® D’aprésLe Petit Robertquelque chose de délicat est « fragile »
et « sensible aux moindres influences extérieur€xr »dire, c’est projeter a I'extérieur
de soi. Les mots effectuent un trajet et sont asowamis a des forces extérieures qui
peuvent les briser. Si Régy demande de ne pasr phete « choses délicates », c’est
gu’on risque de les abimer, de les banaliser, aedrlever leur part secréte. Le fait de
dire amenerait a dévoiler la chose seulement dacirSe taire permettrait alors d’en
conserver I'essence. Mais il ne s’agit pas d'opptsesilence et la parole. Lorsque le
comédien profére un texte « le silence devraitinaet & étre percu sous les motS. »
C’est comme si le mot était la pointe visible etitpede l'iceberg, une sorte de surface.
Le silence qui doit exister sous le mot est perg-Etssence de la chose exprimée par
ce mot. Il semble étre une matiére permanente ablesttandis que les mots

s’apparentent a des accidents émergeants a lzsulface silence

2) « Le silence agrandit I'espace $’

Le silence peut se définir comme une durée pendgaelle aucun bruit, aucun
son n’'est émis. Il est donc lié au temps. Cependalaude Régy le met aussi en lien
avec I'espace : « Le silence agrandit 'espa&e ba lenteur aussi. Il y a peut-étre un
rapport silence-lenteur-espace. Peut-étre s’adi-la méme matiére. »

En quoi le silence peut-il avoir un rapport avexspace ? Et pourquoi le silence
agrandirait I'espace ? Dans un lieu délimité téuge salle de représentation on peut
identifier la source de I'’émission d’'un bruit. Entendant un son, le spectateur se
focalise sur celui-ci. Un effet de zoom se prodQitaude Régy explique en effet que
« tout ce qui fait du bruit attire I'attention ettatine le vide.3 Le silence est donc

nécessaire pour ouvrir notre conscience et percenaespace sans limite.

24 s
ibidem.

% Claude RégyEspaces Perdysesancon : les Solitaires intempestifs, 19987.p.5

% Claude Régy, up.cit., p.122.

z; Claude Régy,'Ordre des mortsBesancon : les Solitaires intempestifs, 19991.p.7
ibidem.

% Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24ga®010, cf. annexes, p.53.
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Régy double le silence du ralenti car il estime gugest aussi un élément de
déréalisation, un élément qui distend, qui délimiteespace beaucoup plus grand. [ll]
pense qu’il y a une relation entre I'espace etilense/ la sensation qu’'on en a. [Ce
serait] presque empirique ». D’apres lui, « si @ih fespecter le silence, si on ne s’agite
pas a remplir 'espace de mouvements précipitég,al quelque chose qui s'installe
d'une autre dimension.¥. Au début de la représentationCdle Maritime Jean-
Quentin Chatelain entre sur le plateau, marchesteaent, monte les marches qui le
menent sur un promontoire et se plante au boutedgoat. Tout cela a lieu dans un
silence absolu de deux minutes. Ce temps m’a peenigant que spectatrice, de me
détacher de mon quotidien et de plonger sans bedgsgdans un autre univers, béant.
J'ai pu ainsi me mettre a I'écoute de la salleéatisentir le public qui m’entourait. Ce
silence nous a mis ensemble, les spectateursctedia et il a également ouvert mon
espace mental. Pour déployer notre esprit, Régyepgu’ « il est intéressant d’imaginer
gu’au lieu d’avoir trois dimensions d’espace edilmension du temps, il y aurait dix ou
onze dimensions d’espace ». Il ajoute que « ciestdginable car on n’a pas été élevé
avec cette idée, [que] c’est une ouverture d’edphtileuse, et [que] c’est aussi une
facon d’agrandir I'espace®%

Claude Régy explique que, pour Pessoa, « Diela eshsation d’un autre espace,
d'un espace plus vasté®»Si le silence nous donne la sensation que I'espat plus
grand, il nous amene alors a réaliser I'expérieticalivin - au sens méme ou Pessoa

I'entend. D’aprés Régy, « tout les grands écrivamst des agrandisseurs d’espate »

3) Le silence comme rupture de la ligne.

Francois Cheng explique que « dans I'existence @&we particulier, le Temps
suit un double mouvement : linéaire et circulai¥. C'est le vide qui améne une
discontinuité dans le déroulement temporaire etodhtit ainsi « un mouvement
circulaire qui relie le sujet a 'Espace originel »

D’aprés Claude Régy, I'écriture correspondrait & un mouvement linéageil la

décrit comme un courant, wontinuumqu’il ne faut pas arréter. Le texte semble alors

% Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢a®010, cf. annexes, p.53.
31 i
ibid.
#ibid.
#ibid.
% Frangois Chengyide et plein Paris : Editions du seuil, 1991, p.68.
% Claude Régyl 'Etat d’incertitude Besancon : les Solitaires intempestifs, 20024.p.4
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étre une ligne. Cependant, le metteur en scéneeréigalement que I'acteur doit créer
« des arréts en surplomb sur le vidéen détachant des mots, en laissant en suspens
des phrases. Le comédien coupe ainsi la ligne.dugaat n’est donc plus continu.
L’interruption crée un vide et permet d’introduite deuxiéme mouvement, circulaire,
dont parle Frangois Cheng. Les suspens permettécitider une globalité. Le terme
« en surplomb » renvoie en effet a I'idée de hauteel comédien ne s’arréte pas sur un
détail pour s’y perdre, il prend une distance quipermet de voir, de sentir le tout. Il
sort du courant sans l'arréter. Sachant que Régte pmn intérét particulier a la
philosophie chinoise et pour comprendre ce que @eatcette position de « surplomb
sur le vide », j'ai interrogé mon professeur de-CThi, Dominique Falquet. Ce dernier
répond par le détour de la métaphore :

« Le reflet de la lune sur la riviere ne peut éstatique, puisque la
riviere bouge tout le temps. Il ne faut pas cherchebloquer la
riviere, a arréter le courant. Par contre, quelgahose peut rester
immobile. L’ esprit peut étre en retrait, le presas mental se déroule
comme une pelote. Il s’agit en fait d’éviter tostagnation. %’

Ainsi, le silence qui rompt la ligne est davantage pause qu’un arrét. Ce dernier
marque une fin, il est irréversiblee Petit Roberdéfinit I'arrét comme « I'état de ce
qui n’est plus en mouvement ». Or, un silence stagrgui bloque le courant, apparait
comme un temps mort ou plus rien ne se passe. €IRédy indique que ces arréts
surplombent « le vide », c’est-a-dire un gouffree immensité, un danger. Durant ces
pauses, le comédien est donc plus que jamais viRamsOde maritime Jean-Quentin
Chatelain est littéralement au bord du précipice.efffet, durant les deux heures de
représentation, il est planté comme un roseawé&&eme bout d’'un pont surplombant le
vide. Pour Régy, cette passerelle donne « de kepeé a I'acteur’® Ainsi, durant les

silences, ce dernier continue a vibrer et le pytdiat rester suspendu.

36 i
ibid.
3" Entretien avec Dominique Falquet, Professeur deChaa la HETSR , Lausanne, le 14 mai 2009, cf.
annexes, p.45.
% Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24ga®010, cf. annexes, p.56.
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4) Le silence comme chambre d’écho.

Valérie Dreville est une comédienne qui travaidgulierement avec Régy. Avec
lui, elle a appris a « faire tomber les mots condae pierres dans un puits. Comme
cela, on entend I'écho et on percoit la profondiutrou, de la béance dans laquelle on
est. ¥°. L'acteur doit donc laisser le temps aux mots dé@ak de réaliser leur voyage.
Il ne domine pas le texte, il le lache pour ledaisvivre. Régy reproche souvent aux
comédiens de vouloir aller trop vite. D’aprés liai,rapidité empéche d’entendre. Elle
compresse. Il faudrait toujours aérer un texte rautpie possible : «les trous sont
comme des chambres vides ou résonnent les prol@rmgenmfinis de ce qu’on vient de
dire »'°. Ainsi, Le silence doit « se manifester & ladione image ou d’un groupe de
mots pour faire entendre les échd5 #l forme un espace vide, comme une toile
blanche ou lI'image pourrait venir se projeter. Pauger 'acteur a « s’éloigner d’'une
signification trop précise, unique », Claude Régnrte des « indications tres riches et
trés contradictoires’$ Le comédien ne peut donc pas asseoir un seul lessille en
permanence. L'instabilité I'oblige a rester en mennent, & ne pas figer ce qu'il dit.

Nous avons vu précédemment que le silence agraitdisspace : la salle
devient en fait une grande caisse de résonancst @er cette raison que le plateau est
presque nu, la « scénographie absente ». Un déxgoiniportant absorberait les sons.
DansOde Maritime ils se réfléchissent sur la courbe gigantesquerahde scéne pour
ensuite résonner en chaque spectateur.

Régy rappelle que le langage a ses limites, qu®le« neige », par exemple, ne
traduit pas tous les états et toutes les couleardadheige. Le nom « départ » qui
apparait dan®©de Maritimefait surgir des images différentes chez chacumaies.
Pessoa utilise plusieurs fois le verbe « sentixx3’ai trop senti pour pouvoir continuer
a sentir $* Ce terme est polysémique. Il peut renvoyer & dkasxcing sens, I'odorat et
le toucher ; il peut signifier davantage « ressentou « pressentir ». Le temps du
silence permet aux mots de se répandre et au spactbentendre leurs multiples sens.

% Claude Régyétudes et témoignages réunis et présentés pae-Madeleine Mervant-Roux.es Voies
de la création théatralevol. 23 (ouvrage accompagné d'un DVD-ROM congquEs& Vautrin), Paris,
CNRS Editions, coll. Arts du spectacle, 2008.

0 Claude Régyi, 'Etat d'incertitude Besancon : les Solitaires intempestifs, 20027.p.6

“! Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢a?010, cf. annexes, p.55.

2 Alternatives théatrale@Bruxelles), n°43, avril 1993, p.43.

3 Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.67.
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Le silence peut donc déplacer les limites du laagdh ouvre un « monde des

possibles ¥.

5) Le silence est une écoute.

Lors d’'un conseil pédagogique, le directeur dedléc Jean-Yves Ruf, m’incite a
« étre davantage dans le vide ». Il m'expliquelqiégit « de se mettre en disponibilité,
de se débarrasser de tout ce qui nous détermipeetrempéche de faire advenir autre
chose #°. Quel est cet état d'ouverture et comment y agcéddu début de ma
formation, j'avais le sentiment qu’en entrant suplateau il fallait produire, étre actif.
Le terme « acteur » contient le mot « acte », ¢ena peut-étre amenée a penser que je
devais acter, faire. Or, Claude Régy met surt@dcent sur I'importance d’étre prét a
recevoir, a écouter :

« Il faut écouter, étre disponible, sentir et, cemité et détendu,
laisser passer ce qui demande a passer. Ecouteutest les voix du
texte, sens, émotion, mémoire, sonorité, imagin&@mute de toutes
les voix des partenaires et aussi des vibrationsielu Ecouter avec
toutes les oreilles qu’on a sur la pead® »

Si le silence est crucial dans le travail de R&pst que le comédien en a besoin
pour entrer dans cet état de disponibilité. L'image surgit de la phrase suivante :
« Ecouter avec toutes les oreilles qu'on a surdaup», est onirique et sensuelle.
L’acteur apparait percé, grand ouvert, prét a raicet a étre traversé par « ces VOix ».
Le pluriel montre que chaque chose qui participta aeprésentation (texte, sons,
émotion, mémoire...) est multiple. Rien ne doit étrélatéral.ll en va de méme pour
I'écoute. Le comédien ouvre « toutes [ses] oreiles

La représentation s’inscrit dans un espace-tengs ettraditionnellement, sur la
scene se déroule une fiction. Claude Régy privelégipassage du texte a travers
I'acteur vers le public. Il met donc I'accent stunivers réel. Il attache en effet une
grande importance au lieu. D’apreés lui, il existe wibration idéale. Pour I'atteindre il
s’agit notamment de respecter des données physejuaschitecturales précises. La
scene doit occuper un tiers de I'espace et la slallx tiers. Le dispositif est toujours
pensé pour « améliorer les conditions acoustigffesDansOde maritime la courbe

gigantesque qui constitue la scénographie estaonateur extraordinaire. Claude Régy

“ Claude RégyEspaces Perdysesancon : les Solitaires intempestifs, 1998).p.4
> Entretien avec Jean-Yves Ruf, Lausanne, le 6 j@0®9, cf. annexes, p.46.

“ Claude Régy, up.cit., p.68.

“" Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢a@010, cf. annexes, p.53.
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considére également que «le lieu ou se passeeldaste et le lieu ou le public le
regarde doit &tre unique, sans séparation, sarmatisn de décoration.’$ Pour
répondre a ces exigences, le metteur en scendamaesles salles ou son spectacle est
joué. Il raconte que « dans la salle du TNS, qut pecueillir huit cent spectateurs, la
jauge a été réduite a deux cent cing places. Aecdeda passerelle surélevée qui donne
de la présence a l'acteur, les premiers rangs ténsupprimés. Les places de c6té ont
aussi été supprimées ainsi que celles du deuxiéage €ar c’était trop loin et trop
plongeant. La lumiére des sorties de secours @sigmpée autant que possifile.
Ainsi, tous les spectateurs peuvent recevoir, €tolg texte dans des conditions
optimales.

La relation entre l'acteur et les spectateurs estivante, vivante. Lors de la
représentation @de Maritimeau Theéatre National de Strasbourg, le 23 janvedi02
Jean-Quentin Chételain a laissé un suspens au m@ueguatre personnes sortaient
bruyamment de la salle. Ne voulant pas que lalpap@il proférait soit parasitée par
ce genre d’événement, il a préféré faire une pauses de notre entretien, Régy
m’apprend que « quelques fois Jean-Quentin Chatéddt des choses beaucoup plus
violentes, plus fortes quand les gens bougent aasemt, quand la salle est un peu
bruyante. » L’acteur écoute donc le public, trdeadvec lui et module en fonction de
lui.

Claude Régy I'affirme : « toute littérature véhte est poésie. La poésie c’est un
texte sacré, ca veut dire essentiellement relié searet 3. Un secret, c’est ce qu’on ne
dit pas, c’est un silence sur quelgque chose. Alagipésie est reliée a un silence. Régy
choisit de mettre en sce@e maritimeen tant que texte sacré, relié a un secret, a un

silence.

“8 Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢a@010, cf. annexes, p.56.
49 1

ibid.
Y Claude RégyEspaces PerdyBesancon : les Solitaires intempestifs, 19981 5.1
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II) Ode Maritime :un texte entre I'immerger et I'émerger.

« Derrida: " Ce qu’on ne peut pas dire, il faéckire." »
Claude Régy/

1) Un silence inscrit dans une partition.

Nous pouvons d’abord remarquer que dans le titrgoaieme apparait le mot
« Ode ». D’aprese Petit Roberte terme provient du bas latwla signifiant « chant »
et se définit comme «un poeme lyrigue destiné @& @&hanté ou dit avec
accompagnement de musiquedde Maritimesemble donc avoir été écrite pour « étre
dite, chantée, criée, proféré&Pessoa fait référence a plusieurs chansons, rs6ha
pour les navigateurs.», « Chanson du Grand Piraf& »'Fifteen men on the Dead
Man’s Chest./ Yo-ho-ho and a bottle of rum!", « 6b@n de la vieille tante’% "Etait la
Belle Infante/ En son jardin assise,/ Son peigna & la main,/ Ses cheveux elle
peignait..."

Ces citations s'inserent dans le corps du poémneseulement comme une autre

Voix mais aussi comme un refrain : la chanson @rand Pirate » apparait quatre fois.
Pessoa crée un autre leitmotiv qui ponctue le tdates un mouvement de crescendo/
decrescendo. En effet, le narrateur possede, alderui, un volant qui tourne a des
vitesses différentes. Au début du poéme, ce vel@immence a tourner lentemerit »
Puis, I'accélération s’effectue par paliers :

« S'accélére |égéremels volantau fond de moi=$

« S'accélére toujours plus volantau fond de moi
« Et I'accélération dwolant me secoue nettemenit »
« Et avec un aveugle bruit d’émeute s’accentue
La rotation vive dwolant »*°

« ...Dans une oscillation vicieuse, vaste, violente,
Du volant vif de mon imagination.. *%

*1 Claude Régyl 'Etat d’incertitude Besancon : les Solitaires intempestifs, 20022.p.9

*2 Entretien avec Jean-Quentin Chatelain, Lausaer] hovembre 2009, cf. annexes, p.50.
*3 Fernando Pessp®de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.47.

**ibid., p.73.

*®jbid., p.23.

*®ibid., p.23.

*ibid., p.29.

*Bibid., p.31.

*ibid., p.33.

ibid., p.35.
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Au deux tiers du texte, le rythme du volant atteiné rapidité extréme :

« Avec une vitesse démesurée, effarante,

[..]

Tourne maintenant que ma conscienasant,
N’est plus qu’un cercle de brume sifflant dansrls"
Enfin, le ralentissement et I'arrét marque la finpbeme :

« Décroit sensiblement la vitessewalant »°

« Tourne plus lentement au fond de teaiolant»°
« (T-t—temrtomentommvt...)

Le volantau fond de moi s’arréte %

Le poeme peut apparaitre comme une seule phrastiteéa d’'une protase et
d'une apodose, c’est-a-dire de deux mouvements, Hwntant, longuement, jusqu’a
I'acmé, et I'autre, descendant, rapidement, justpuhute.

Ce volant qui renvoie a « I'imagination » ou aa«bnscience » du poéte semble
étre un gouvernail intérieur. Celui qui proferetéxte devient lui-méme un bateau.
Claudia Boss®, au cours d’'une Master classe, insistait sur temg interne que nous
devions activer et soutenir. C’'est comme si le aliere devait mettre en marche au
fond de lui un volant similaire a celui évoqué passoa.

Comme le comédien, le poéte travaille avec sonrproprps. Il devient lui-méme
un instrument de musique lorsqu’il compare sessntfidus a une « Lyre entre les
mains du vent%. Ainsi, le texte de Pessoa développe le theméndntcdu rythme.

Nous pouvons également remarquerQpe Maritimes’apparente a une partition
musicale. La mise en page typographique du poermde une place importante aux
blancs. Ces espaces vacants sont peut-étre un mpgen |'écrivain, d’« écrire du
silence }'. Les strophes qui composent le texte constitued kblocs de tailles
différentes. Entre ces pavés, il existe un esphoe, Isans trace, qui peut renvoyer a un
moment silencieux, une pause. La densité de chpqge varie en fonction de la

récurrence de ces silences et en fonction de ukur des vers. Ceux-ci ressemblent a

®Libid., p.59.

®2ibid., p.67.

®3ibid., p.81.

®ibid., p.89.

% Metteur en scéne allemande dont le laboratoirbaste & Vienne. Est intervenue a la HETSR dans le
cadre d’une Master Classe, dlihars au 30 mars.

% Fernando Pessp@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.43.

®7 Claude Régyi 'Etat d'incertitude Besancon : les Solitaires intempestifs, 2002.p.7
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des ponts donnant sur le vide. En observant le leeptus court on s’apercoit que le
silencequi suit s’étire :
« Ma vie ! %8
C’est comme si ces deux mots tranchaient le vidgaetvaient ensuite résonner
plusieurs fois. Les vers longs, a I'opposé, sewént comme le fil d’'une pelote :
« Oh froid soudainement de la porte du Mysterestpst ouverte au fond de moi, et a
laissé entrer un courant d’air 1%
Le silence existe alors entre et sous chaque nradret la fin. Le vers serait peut-étre a
considérer comme une phrase musicale, longue @e.bre
La ponctuation joue aussi un réle important papeaapau rythme. Les virgules
peuvent indiquer un soupir qui correspond, en nugsiq’apréd.e Petit Roberta « un
silence de la durée d’'une noire ». Le point d’exation semble étre le signe d’arréts
plus radicaux. Comme le point d'interrogation, dnthe des accents a l'intérieur d’'un
vers :
« Envers quelle cote ? Envers quel navire ? Engaes quai ? »°
On remarque trois attaques. Les trois morceauxaoméme durée et commencent par
le méme mot. La répétition renforce le rythme tema.es tirets, souvent utilisés par
Pessoa, marguent des suspens. Non seulementathdét des fragments dans un vers,
mais en plus ils s'introduisent & l'intérieur médien mot : « ME-E-E-ER . Le « E »
s’est multiplié, comme s'’il était soumis a I'échces tirets agrandissent ce nom, lui
donne une envergure plus importante. De l'air, dense semble circuler entre les
lettres. Pour Régy, « Le chant est étirement deatale »¥°. En étirant certains mots,
Pessoa ouvre donc la porte du chant. Il pousseocggé plus loin : il compose la page
suivant cet appel a la « ME-E-E-ER » a partir dimatopées, de phrases en portugais
(que jétudie dans la traduction francaise) et daxtrait de chant marin anglais. Une
partition de poésie sonore apparait, constituésegepériodes. Les lettres ont des tailles
différentes et sont espacées par des tirets :
« Eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh !
EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH !

% Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.41.
69 rpo:
ibid., p.77.
ibid., p.23.
ibid., p.63.
2 Claude Régyétudes et témoignages réunis et présentés pée-Madeleine Mervant-Roux.es Voies
de la création théatralevol. 23 (ouvrage accompagné d'un DVD-ROM congquBga Vautrin), Paris,
CNRS Editions, coll. Arts du spectacle, 2008.
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EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH-EH I8

Jean-Quentin Chatelain explique qu’ « il fallaitchéfrer, étre tres précis sur le
nombre de lettres et rendre leurs tailles diff@sra travers des intensités différentes.
C’est la chose qui [I'] inquiétait le plus, d’areéw a ces cris, parce que ¢a doit étre des
cris phénoménaux, des points culminants de tranéegque. Ca demande un travail de
souffle, de force, de vitalité/$D’aprésLe Petit Robertle silence, en musique, est
« I'interruption du son d’'une durée déterminée,iqunée par des signes particuliers. »
On a remarqué précédemment que, dans la partiti@ded Maritime les silences
pouvaient étre indiqués par les tirets. Et 'acteaite en effet ces signes comme des
suspens de méme durée. Claude Régy a amené Jeatm(igatelain a accentuer la
prononciation de chaque syllabe, de chaque mopoar, lui, « la surarticulation aboutit
a quelque chose de plus en plus musi€alSi le metteur en scéneQtie Maritime
traite le texte comme une partition, c’est qu'ihpe que « le tissu sonore délivre un
autre sens que celui qu’on croit comprendre » ef gypar la musicalité, on atteint une
zone secréte de I'étre’$.

En tant que spectateur nous ne découvrons pasistogd) mais nous traversons
une sorte d'épopée, genre qui se situe entre Iat dtala parole. « La versification
désamorce les logigques syntaxiques et narrativesipwoiter a une autre respiration du
texte, longue phrase qui ne cesse d’avancer, paatée ruptures inhabituelles! »
C’est I'entrée dans un autre monde, celui des plessicelui du réve, celui qui existe

sous une surface claire et limpide.

3 Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.65.

" Entretien avec Jean-Quentin Chatelain, Lausaer] hovembre 2009, cf. annexes, p.50.

> Claude REGYEspaces Perdyugesancon : les Solitaires intempestifs, 199%.p.8

"% Entretien avec Claude Régy - Avignon 2009, Comféeede presse du 8 juillet :
http://www.theatrecontemporaimetspectacle®©de Maritime/entretiens

" Claude Régyétudes et témoignages réunis et présentés pée-Madeleine Mervant-Roux.es Voies
de la création théatralevol. 23 (ouvrage accompagné d'un DVD-ROM congquEs& Vautrin), Paris,
CNRS Editions, coll. Arts du spectacle, 2008, p.160
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2) L'univers marin : Le Silence de la mef

Le poeme de Pessoa est une ode maritime, c’eseadichant relatif a la mer.
Un vocabulaire marin est convoqué : « les naviles ports, goélette, bastingage:..
L’adjectif « maritime » apparait lui-méme de nomises fois : « Toute la vie maritime,
Les solitudes maritimes, Les heures maritimes. Cette mer semble étre le produit de
'imagination du poete. En effet, celui-ci ressentine envie de vomir, mais dans
I'esprit »° et le bateau « est déja proche et visible » danscimagination 3. C’est
comme si C’était un paysage intérieur qui se déptoyNous avons l'impression de
réaliser une plongée dans les abysses de I'écriyaiimeprend souvent I'expression :
« au fond de moi ». Il semble qu’on quitte la \eplour rejoindre le sommeil : I'univers
océanique nait lentement « Aux heures couleur léacs $*. Au début, aucun bruit
n'est évoqué, ce sont des images qui s’esquis€ensilence nous prépare a entendre
autrement, une autre langue, celle de I'inconscient

L'eau est en effet le symbole des énergies incensef? des puissances
informes de I'ame, des motivations secrétes etinaes. D’aprés RégiOde Maritime
est un texte plein des secrets les plus intimd3edsoa. On touche au coeur de son étre.
Il s’agirait donc d'un retour a I'Origine. La merstele lieu des naissances, des
transformations et des renaissafitefi est possible d’entendre le balbutiement de
I'enfant a travers la répétition du son [m]: « psovoquent d’'une autrenaniere la
méme mélancolie et lanéme désir. ¥°. Cette allitération peut renvoyer a la matrice qui
forme non seulement l'individu mais aussi 'humaniPessoa ouvre son inconscient
collectif.

Pour Jund® une personne est constituée d’'un moi, d’'une censei d'un
inconscient individuel et d’un inconscient colléctCe dernier comprend les contenus

universels, les expériences ancestrales. L'incensciollectif a une fonction vitale pour

8Vercors,Le Silence de la meParis : Editions Albin Michel, 1951.

" Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.13.

®ibid., p.23.

ibid., p.19.

82 Jean Chevalier, Alain Gheerbrabictionnaire des symboleParis : Editions Robert Laffont, S.A. et

Editions Jupiter, 1969.

8 Entretien avec Claude Régy - Avignon 2009, Comféeede presse du 8 juillet :
http://www.theatre-contemporain.net/saeles/Ode-Maritime/entretiens/

8 Jean Chevalier, Alain Gheerbrabictionnaire des symboleParis : Editions Robert Laffont, S.A. et

Editions Jupiter, 1969.

% Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.25.

86 http://fr.wikipedia.org/wiki/Inconscient_collectif.

22



I'nomme, notamment parce qu'il exerce une actootépensatrice au Moi. Le Moi seul
est donc insuffisant, comme le ressentait fortemeessoa. C'est en convoquant
d’autres lui-méme, probablement nés de son incensaju’il remédie au manque. Pour
Jung « Nous ne sommes pas d'aujourd'hui ni d'lmieus sommes d'un age immen&e »

Nous sommes habités par des archétypes qui sonmeomdes images
primordiales » renfermant un théme universel, comm@uoutes les cultures humaines
mais figuré sous des formes symboliques diversds,steucturant la psyché
inconscienté&®

Pessoa fait surgir I'image primordiale du Quai :

«Le Quai Absolu sur le modeéle duquel inconsciemment imite,
Nous les hommes nous construisons
Nos quais dans nos port&»

L’utilisation des majuscules a l'intérieur du veenforce I'idée d’archétype. L’adjectif
« Absolu » insiste sur le fait qu’il s’agit d’'un @iuuniversel. Nous le portons tous dans
notre inconscient collectif, il nous réunit et nq@isse a en construire des milliers qui
tentent de lui ressembler.

En choisissant ce texte, Claude Régy veut éproceeyui lui parait essentiel :
pouvoir réver éveille. Peut-étre qu’il transpo@de Maritimeau théatre pour que cela
puisse devenir une expérience collective, duramiidhe des énergies et des images
inconscientes pourraient circuler.

Régy souhaitait que Jean-Quentin Chatelain devibacture de Pessoa. Pour
cela, I'acteur doit former sa parole au méme endroil’écrivain a formé ses mots,
c’est-a-dire « dans l'inconscient ». Afin d’entien du moins de cétoyer cette zone, il
faudrait approcher I'état de sommeil car « on appeomieux l'inconscient dans le
sommeil et la nuit que dans I'éveil du jour. Ornslde sommeil, la respiration est
ralentie. Le cceur, le corps sont lentS. Bt en effet, durant la représentation, le
comédien bouge lentement et de fagon presque imptdste. L'intensité de la lumiére

est tres faible ce qui crée un climat nocturnesntal

87 paroles de Carl Gustav Judans un entretien avec le journaliste John Freem@arl Gustav Jung
BBC Interview 1959.

8 http://fr.wikipedia.org/wiki/Inconscient_collectif.

% Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.17.

% Claude Régyl'Ordre des mortsBesancon : les Solitaires intempestifs, 199%.p.6
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Ainsi, comme le remarque Yannick Butel, le thé@leeRégy tente de « diminuer
I'épaisseur qui sépare le sous de la surface depesentation », le « sous » étant
I'espace de l'indiciblé*

La découverte du texte de Pessoa et du travaillaigd€ Régy m’'ouvre une zone
inconnue et éveille en moi un désir nouveau. Contipemdre le risque d’ « explorer le
vide, le gouffre, [et ainsi de pouvoir] travaillavec cette part de moi- méme, que je ne
connais pas, qui est faite de monstres, d’archetygee choses relevant d’'une mémoire
collective » %

Il s’agirait d’accepter I'idée de la mort, de laegtionner, de ne pas I'éjecter de la
vie car «l'inconscient est certainement le monds dhorts depuis la création de
I'humanité. C’est énormément de monde qui nousteaif Il semble alors que je ne
Suis pas seule et que je ne suis pas maitre. Pse<sine dépassent et me traversent et
il faudrait faire avec. Régy a I'obsession de mé&lerie et la mort, d’'unir des contraires.

En quoi I'ceuvre de Pessoa I'améne a travailleeaatitiere ?

3) « Des silences bruissants*entre le Yin et le Yang .

a) Quels oxymores crée Pessoa ?

L'oxymore, figure de style récurrente dan®de Maritime réalise le
rapprochement de deux termes contradictoires.algjis’d’allier deux mots les plus
éloignés possibles. Ainsi, Pessoa permet a deuxdesoantagonistes de se rencontrer,
d’entrer en connexion. La longue distance muetttermtiue entre les deux poles peut
vibrer, résonner. C'est la possibilité pour I'imagire de se déployer. Toute sa vie,
Claude Régy a travaillé sur « la concomitance desraires, parce qu’'a partir de la se
crée quelque chose de nelf»De ce fait, le texte du poéte portugais s'inscrit
completement dans la recherche de Régy. Dans ealiotention, le metteur en scene

met I'accent sur la fagon qu’a Pessoa de joindnglgnable :

%1 Claude Régyétudes et témoignages réunis et présentés pée-Madeleine Mervant-Roux.es Voies
de la création théatralevol. 23 (ouvrage accompagné d'un DVD-ROM congquEs& Vautrin), Paris,
CNRS Editions, coll. Arts du spectacle, 2008, p.172

%2 Entretien avec Jean-Yves Ruf, Lausanne, le &j#009, cf. annexes, p.46.

% Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢am@010, cf. annexes, p.61.

% Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.19.

% ScénesThéatre Vidy —Lausanne Audace maritime », Franck Dayen, le vendregtia8 2009.
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« Il lui suffit d’'un navire encore lointain en rautwers I'entrée du port pour

gue se mettent a vibrer toute distance, toutediktances. Celle qui sépare le

navire du quai, celle qui sépare le silence et #&ope, celle qui oppose le

présent au passé, toute trace de frontiere abdiigps-ame, intérieur-

extérieur, arrivée et départ, présent et passe, etiemort, tout est méle,

entremélé, dans un gigantesque remuement de sodffle

Régy tient au fait que «tout est mélé », c’estra-dque rien n’est simple, rien
n'est facilement identifiable. Si on tranche unelope de laine en deux, on a
'impression d'y voir plus clair : mais on obtiedes bouts disjoints, on a perdu toute
continuité. En simplifiant le probléme on ne leadispas. Séparer et opposer deux
termes, c’est réduire les relations qui pourraexister entre eux. Pessoa dépasse les
oppositions. En effet, Régy remarque que d&@ue Maritime «les expressions
d’habitude employées pour le corps sont utilisémsr fame. »’ Ainsi, La frontiére
ame/corps est abolie :

« Et tout notre corps angoissé sent,
Comme s'il était notre AmeS

L’angoisse est habituellement mentale, ici, effel'attribut du corps. Le corps et
I'ame sentent de la méme maniere. Les deux teriimegrpénetrent. Pessoa n’enferme
pas I'enfance dans le souvenir, il la personnifiarda faire revivre au présent :

« Et mon enfance heureuse se réveille, commeaunme,| en moi. ¥
De nombreux vers reposent sur une structure binaire

« Le mystere de chaque départ et de chaque arsivée
Pessoa emploie deux noms donnant une directionsépp@u-dela d’'un balancement
cela créé une tension. Le silence existe en fomctéson contraire, le bruit :

« Les silences bruissants des aub88 »
« Un éclair de son, qui ne produit pas de brutf*»

Le silence est relatif et non total. Un silencaltest synonyme d’horreur, de mort :

« En realité, le silence est invivable, c’est-aedgu’il N’y a jamais de
silence absolu. Ou alors c’est un moyen de tortsepérimenté en
Allemagne, puis en Argentine : enfermer des honsuoas le béton, a des
profondeurs ou ne parvient aucun bruit. Ces homsweg devenus fous,
plongés dans I'absolu silence'®$

% Notes d'intention de Claude Régy, Dossier de jreBséatre Vidy-Lausanne, Sarah Turin/Marie
Bertholet,Ode Maritime mai 2009.

" Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢am@010, cf. annexes, p.56.

% Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.23.

*“ibid., p.67.

10jhid., p.19.

%ibid., p.67.

192 Claude Régyl.'Ordre des mortsBesancon : les Solitaires intempestifs, 19997.p.1
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La poésie ne réduit pas, elle cherche a dire cesjicomplexe, I'indicible. C'est
la tentative d’inventer un langage « pour exprimpeand méme ce qu’on ne peut pas
dire. »% En associant des contraires, Pessoa génére wtienfriun conflit. Cette
tension entre deux podles tres éloignés peut libdesr images inattendues, donner
naissance a un élément nouveau. On peut rappreaeh@hénomeéne de celui de la
« tectonique des plaques ». L’écorce terrestrecesstituée de plagues toujours en
mouvement, méme infime. Celles-ci sont en lienuless avec les autres, elles peuvent
converger ou diverger. Lorsque leurs forces s’opphscela donne lieu a des
événements puissants, transformant le relief (themmdént de terre, volcan en irruption,
naissance d'une montagne...). Da@sle Maritime, des pirates partent «vers la
réalisation de I'impossible ». Les mots « réalmath et « impossible » s’entrechoquent
comme deux plaques, ce qui suscite une énergieciiewat forte. Notre imaginaire est
déplacé vivement. Cet oxymore ouvre une porte Riafsi : I'impossible prend corps,
fait image. En mettant en lien deux termes conttades, le poéte déploie la palette
inépuisable de toutes les nuances qui existen¢ entx et qui ne sont pas nommees. ||
tente ainsi de « sentir tout de toutes les manigfésPour vivre tous les possibles,

Pessoa crée d’autres lui-méme.

b) Pessoa hétéronyme.

Pessoa, en portugais, signifie « personne ». Le paonavient du latin (du
verbe personare, per-sonangarler a traver$ ou il désignait le masque que portaient
les acteurs de théatf® L’écrivain pense que son étre est insuffisant potout sentir
de toutes les maniéres ». Il s’agrandit donc esafdi parler & travers lui d’autres
personnages . Pessoa se crée plusieurs faceti®gerte ses premiers compagnons de
jeu a I'age de six ans gqu’ il nomme « ChevaliePds » et « Capitaine Thibeaut ». Il a
d’abord écrit des poémes en anglais, sous la signate son premier hétéronyme,
Alexander Search. « Pessoa attribuait a ses dutre®€me des biographies, des traits
physiques et de caractére, des théories littérali#érentes, un devenir-autre'®s

193 Claude Régyl'Etat d’incertitude Besancon : les Solitaires intempestifs, 20021.p.9

194 Notes d’intention de Claude Régy, Dossier de preBséatre Vidy-Lausanne, Sarah Turin/Marie
Bertholet,Ode Maritime mai 2009.

195 http://fr.wikipedia.org/wiki/Persona_(psychanalyse

1% Notes d'intention de Claude Régy, Dossier de preBséatre Vidy-Lausanne, Sarah Turin/Marie
Bertholet,Ode Maritime mai 2009.
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Chaque auteur qui I'habitait menait son ceuvre gropr Alberto Caeiro- leur maitre a
tous — poéte paien, et ses deux disciples, Ridaail® — poete, latiniste, épicurien — et
Alvaro de Campos — le moderniste, poete et prosasans oublier le semi-hétéronyme

Bernardo Soares%¥

Alvaro de Campos est l'auteur prétend®dée Maritime Selon Rég¥®, dans le
poeme surgissent deux voix, celle introvertie desBa et celle, extravertie d’Alvaro de
Campos. La voix de Pessoa ouvre et cdmke Maritime.L’écrivain a vécu isolé, et
I'adjectif « Seul » est le premier mot du texteSeul, sur le quai désert, en ce matin

d'été, »%°

La premiére partie du poeme développe une vaniaigour d’'un « moi » qui
semble naitre au monde et aux sensations : «gnkeen moi comme mon sard’»

Mais il ne s’agit pas d'un moi simple et réduit.e3rvite, « Tout se révele
multiple »%. Je est peut-&tre un autre : « Qui sait / Si jsui® pas parti autrefois, avant
moi-méme »*2. Le moi se transforme, bouge et se renouvelle agueh instant. I
devient universel en se fondant dans le « nous Et:ne reste qu’'un grand vide au fond
de nous 2

La deuxiéme partie fait intervenir le « tu ». Laxvdu poéte interpelle et nomme
cet etranger comme il invoquerait Alvaro de Campedoi, marin anglais, Jim Barns
mon ami, c’est toi ¥*

Puis l'autre se multiplie. Apparaissent des figudes plus en plus nombreuses et
bruyantes. La parole jaillit, explose en répétsiomoints d’exclamations, cris :

« Hommes de la barre | hommes des machines ! hemesemats !
Eh-eh-eh-eh-eh-eh-eh !»

C’est la voix d’Alvaro de Campos qui prend le reldPessoa se dissout : « Mélangez-

moi avec vous, pirates!». Le poéte devient femmeMa féminité qui vous

7 possier de presse, Théatre Vidy-Lausanne, Sareh/Marie BertholetOde Maritime mai 2009.
198 Entretien avec Claude Régy - Avignon 2009, Comféeede presse du 8 juillet :
http://www.theatre-contemporain.net/spectacles/®deitime/entretiens/

19 Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.13.

"0ipid., p.15.

ipbid., p.17.

12iphid., p.17.

“3ibid., p.23.

“4ibid., p.31.
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accompagne est d'étre vos ame$'P»ll transgresse ainsi la limite des genres et des
sexes.

A la fin du poéme, c’est un enfant qui se souvie® chansons que sa tante lui
chantait. Pour Régy, «cet enfant, c’est bien Redaeméme et non cet écrivain

inventé, Alvaro de Campos*’$

c) Yin et Yang : Principe de la philosophie chinoise.

Le texte de Pessoa semble s’inscrire sous le signedouble ». En effet, nous
avons pu observer plus haut Qale Maritimeétait une partition a deux voix, l'une
introvertie, I'autre extravertie, qui développaiteuesthétique des contraires. La figure
de style de l'oxymore et la face double de Pessmavgnt renvoyer au principe
philosophique chinois du Yin et Yang. Ce principe expliqué dans ses grandes lignes
par Francois Cheny :

« Le Tao, la Voie, est concu comme le Vide supdmeémane I'Un

qui n'est autre que le Souffle primordial. Celuiesigendre le Deux, incarné

par les deux souffles vitaux que sont le Yin é&fdag. Le Yang, en tant que

force active, et le Yin, en tant que douceur réeeptrégissent les multiples

souffles vitaux dont les Dix mille étre du mondéécsont animés. Entre le

Deux et les Dix mille étres prend place le Troi® Trois représente la

combinaison des souffles vitaux Yin et Yang etide Wédian. Ce vide est

nécessaire au fonctionnement harmonieux du coupkyang : [...] Sans lui,

le Yin et le Yang se trouveraient dans une refatf@pposition figée. »

Le vide permet a I'un de pouvoir, potentiellemedgvenir l'autre. « Dans
I'optique chinoise, le Vide est un élément dynareigti agissant. Il constitue le lieu par
excellence ou s’operent les transformations, oRl&n serait a méme d’atteindre la
vraie plénitude. » « Le Vide médian réside au cdeutoutes choses, il maintient toutes
choses en relation avec le Vide supréme », c’'elteaavec le Tao, I'Origine.

Comme il existe deux Vides, I'un supréme et l'autrédian, on peut imaginer
gu'il existe deux Silences : « Il y a une part denge qu’on utilise avant la parole, qui
crée une autre maniere de parler et de faire ergdagbarole, et qui se manifeste aussi a
la fin d’'une image.¥® Ce silence correspondrait au Vide supréme, agiiogi c’est

celui-ci qui nous relierait a notre inconscientl wa ce deuxieme silence tres important

“5ibid., p.55.

1%ipid., préface.

17 Francois Chengyide et plein Paris : Editions du seuil, 1991, pp.59, 60.

18 Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢am010, cf. annexes, p.55.
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qui est celui qu'il faut faire entendre en méme pismue le bruit des mot$'} il se
situe entre les lettres, les syllabes, les motemespondrait au Vide médian.

Le Yang, « en tant que force active », peut awssiayer a la parole, au bruit des
mots et le Yin, « en tant que douceur réceptiveewt renvoyer au silence, a cette part
muette du langage, chére a Régy: « Il n'y a queald muette du langage qui exprime
I'indicible a partir de la partition qu'on enten@e double jeu est pour [lui] tout a fait
essentiel. ¥° En arrivant & Paris pour ses études, Régy a uérole théatre et la
pensée orientale lors d'un festival. Depuis, il Biteresse et s’en inspire. Il privilégie
toujours un espace le plus vide et le plus silenc@ossible. « En parlant on modifie le
silence et en bougeant on modifie le Vid&# s’agit de travailler avec et non contre
ce vide et de ce silence. Pour ne pas les brisammédien doit passer par la lenteur.
Durant les deux heures de représentati@dd’ Maritime I'acteur reste immobile. En
réalité, il bouge mais au ralenti et imperceptildeam Yoshi Oida explique que
« L'immobilité physique ne signifie pas 'immobiittotale ; elle doit étre soutenue par
un dynamisme interne!3¥ Dominique Falquet, professeur de Tai-Chi, rappelfe« il
ne faut pas confondre le vide et la stagnationstegnation c’est du plein qui ne bouge
pas, c’est de la non-circulatioff » Il ne suffit donc pas d’arréter tout mouvemeodr
étre en relation avec le Vide. Le danger seragaltaisser aller a la mollesse. Il s’agit,
d'apres Zeami, de maintenir un paradoxe entre éfiatr et ['extérieur. Si
extérieurement je suis lent voire immobile, intéreament cela doit aller tres vite. Ainsi,
un frottement s’opére et crée une tension qui éséssaire pour que les choses soient
vivantes.

Le Vide est un éléement de communication si on l&rmio Régy considére que peu
d’activité volontaire entre en jeu. En étant imniebeét silencieux au début de la
représentation, Jean-Quentin Chatelain prend Ipgete s’ouvrir et de laisser le lien
entre la voix et le corps se créer. « La respinagotre I'étre et le Vide » donne alors
naissance « au souffle d'une im&Je>. L'acteur dOde Maritimea mis en ceuvre et

expérimenté les principes de Régy selon lesquislsvérité est souvent paradoxafé®

Ez Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢am010, cf. annexes, p.55.
ibid.
121 Claude Régy, La Brilure du mondéalisation Alexandre Barry, production Locairfd, 2008.
122y oshi OIDA avec la collab. De Lorna Marshall ; traté 'anglais par Martine Million ; avt-propos de
Georges Banu,’Acteur flottant Arles : Actes Sud H. Nyssen éd., 1992, p.62.
123 Entretien avec Dominique Falquet, Lausanne, |en&é2009, cf. annexes, p.45.
i: Claude Régyla Brilure du mondeéalisation Alexandre Barry, production Locahfd, 2008.
ibid.
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et « gu'il faut énormément s’abandonner a la cécitéc’'est comme cela qu’on voit

clair. »-2°

l1I) Ode Maritime: la représentation et le silence.

« Je crois que l'acteur devrait se sentir dansti’de celui qui écrit, avant que la
phrase soit écrite!¥, telle est la conviction de Claude Régy. Ainsiar}Quentin
Chatelain écrit devant nou8de Maritime Il est dans cet effort, cette concentration

juste avant que ca sorte.

1) L'acteur et le silence.

a) Une rencontre inscrite sous le signe du silence.

La premiere fois que Jean-Quentin Chéatelain jouss da direction de Claude
Régy, il interpréte un réle muet, le parricidensldeCriminel de Leslie Kaplan. Ainsi,
cette rencontre commence par un silence. Jean-Qu&hatelain raconte son
expérience'?®

« On était tous silencieux a part une personne, iDimue Valadié, qui
lisait le texte de Leslie Kaplan dans la salle, mparles spectateurs.
L’histoire se passait dans un asile psychiatrigaelLaborde. Sur scéne,
aucune parole n’était émise. Le travail sur le sde correspondait a un
travail sur le mouvement. C’était une successiosames. Dans la folie, il
y a un certain mutisme. On était nombreux, dix ouzeé acteurs silencieux
sur le plateau. On construisait les scenes avewd& de l'actrice qui
racontait cette histoire. La fonction de Claude Rétpit de réver éveillé. Il
nous demandait de faire des actions, porter desselg il y avait I'heure
du repas, I'heure de la promenade... Ces actiona@st pas forcément en
accord avec le texte, elles étaient tantdt décalém®6t avancées, tantot
retardées. Les actions ne se faisaient pas au nméomeent qu’elles étaient
racontées. Ca amenait un décalage, une étrange&ténd souviens que
javais une scene de folie ou Claude me demandaitodrner sur moi-
méme, tres vite, en finissant contre le mur. »

A l'occasion de cette premiere collaboration, J&arentin Chatelain a pu prendre
conscience des fondamentaux qui caractérisenhéggtie de Régy. Il a pu notamment

remarquer l'importance des paradoxes, des oppositien effet, les acteurs muets,

126 Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢am010, cf. annexes, p.61.
127 Claude RégyEspaces Perdygesancon : les Solitaires intempestifs, 1998.p.3
128 Entretien avec Jean-Quentin Chatelain, Lausaer®] hovembre 2009, cf. annexes, p.49.
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nombreux, sont sur le plateau et créent des imagdension avec le texte dit par une
seule actrice située dans le public. Claude Régygodie corps et voix, qui évoluent
dans des endroits différents. Le décalage entctidia et la parole fait naitre le conflit
donc « quelque chose de neuf » (comme cela a ptigex dans le chapitre II, 3a). Le
silence et le mouvement sont liés. La scene estw@s a ceux qui sont muets.

Menant une réflexion sur la place et la nécesditéibnce au théatre, Régy a
voulu réaliser un spectacle complétement muebrkitlerea posteriorique cela a été
une erreur et témoigne de son expérience :

« L'idée était venue de ce que javais fait a I'mpé il y avait des
moments silencieux et des séquences ou il n'y guaitde la musique, pas
de chant. Je me suis dit que c’était peut-étrelhien de faire des spectacles
comme ces séquences-la. Mais en fait, le silertamagnifique par rapport
a la parole, soit pendant la parole, accompagnanpérole, soit avant ou
aprés. Quand il n'y a pas de parole, le silenceeesde ou il faut inventer
une chorégraphie, une facon autre de travailler.nJ® donc pas réitérer
cette tentative. $°
Ainsi, le silence ne peut pas exister dans I'ahsblest relatif & son contraire, le

bruit, la parole.

b) La place du silence dans les répétitions.

Claude Régy et Jean-Quentin semblent former un oxgifi. Le metteur en scéne
affirme en effet qu’ils ont « un rapport difficilgue leur collaboration s’avere étre une
grande souffrance 3! Ces frictions donnent naissance & une matiérentévet riche.
Et 'acteur y trouve apparemment un intérét puigduy a chez lui un goGt de revenir »
et qu’entre ¢«.’"Homme sans bugt Ode Maritimeil n’a pas mis de distance™*$

L’apprentissage du poeme de Pessoa a constituéphese importante. Jean-
Quentin Chételain a commencé ce travail deux maastala premiére répétition. Lors
de notre Master Classe, Claudia Bosse a insistdestait qu’'un texte doit pouvoir
délivrer ses multiples sens, qu’on ne doit pasféaner dans une vision, ni dans une
musicalité préétablie. Pour cela, il ne faut pgzr@pdre en reconstituant des groupes de
sens. Il s'agit plutét de mémoriser syllabe apsdialse, mot a mot afin de laisser venir

le texte a soi.

129 Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢am010 , cf. annexes, p.60.

iz;’ ScénesThéatre Vidy —Lausanne Audace maritime », Franck Dayen, le vendreuatia 2009.
ibid.

132 Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24 ¢ar2010, cf. annexes, p.60.
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Avant d’entrer dans la matiere méme du poéme desoBeClaude Régy a
consacré un temps assez long au travail a la t&bégres le témoignage de Jean-
Quentin Chatelaii®, le metteur en scéne parlait beaucoup de Pessoasesle
hétéronymes, de « sa vie sédentaire, de ce pegoud regarde et qui ne bouge pas,
qui ne fait que réver, qui s’alimente de la vie itrae ». Durant ce temps de discussion
a eu lieu la rencontre, le frottement de deux imaiges. L’acteur fait naitre ses propres

images, le metteur en scene est la pour les enriekicontredire :

«Il'y a, d’'une part, mon cheminement personnéhétieur du poeme,
mes réves sur ce texte. Quand japprends le texi@nd je le dis, le redis, il
me vient des images. Se mettent a vibrer des semsaEt, d’autre part, il y a
une grande nourriture gu’'apporte Claude en répétitill fait tout un apport
d’'images. Il parle beaucoup, il raconte ce quedgté lui évoque. Il dit qu'il
faut au maximum ouvrir le sens. Sur une phrasaut &voir au moins trois
sens possibles. On répéte beaucoup, trois moig. Raeprise du spectacle
on répéte trois semaines, et dans chaque ville mipasse on répéte une
semaine. ¥*
Ainsi, le travail de Régy s'effectue dans la lemtesur une longue durée. Cela

exige de I'endurance de la part de I'acteur.

Lorsque Jean-Quentin Chéatelain commence a travadle le plateau, la
scénographie est déja en place. Tout se crée atigharla lumiere, le texte, I'espace.
Le comédien ne doit pas s’agiter, s’empresser o dill ne faut pas que les mots
arrivent aisément, et il est plus intéressant efathercher dans le non-clair’¥® En
cela, Régy s’'oppose completement au proverbe érparddoileau : « Ce qui se congoit
bien s’énonce clairement, / Et les mots pour le dirivent aisément ». Pour Régy rien
n'est simple et proférer une parole représentectm difficile. Lui-méme, pour diriger
I'acteur, ne passe pas seulement par des motsrokant énonces, il peut lui arriver de
faire des gestes en silence ou de pousser deéitEisnt ainsi une énerdié.

Le silence apparait comme une base nécessaireQigatin Chatelain restait
longtemps immobile et silencieux avant de diredetd. Lorsque les premiers mots
sortaient mais n’étaient pas nés a I'endroit justallait repartir de zéro, c’est-a-dire de

'immobilité et du silence. L’'endroit juste, pourddDde Régy, semble correspondre a

133 Entretien avec Jean-Quentin Chatelain, Lausaer®] hovembre 2009, cf. annexes, p.50.
134
ibid.
135 Claude Régyl 'Etat d’incertitude Besancon : les Solitaires intempestifs, 20022.p.1
136 Claude Régyl’Ordre des mortsBesancon : les Solitaires intempestifs, 199%.p.1

32



I'endroit de la nécessité. Le comédien doit « alterque quelque chose soit nécessaire
pour saisir 'essence du geste ou de la pdrébe.

Régy exige une grande fidélité au texte. Jusqu@mwon Jean-Quentin Chatelain
prononcait un des vers en ajoutant un silence ‘gtain pas écrit. En effet, il faisait un
suspens avant la conjonction de coordination « et »

« Mais je frémis, en me souvenant d’'un fils qu&aé pas et qui dort tranquille a
la maison»"®
Claude Régy explique que cet effet ne fonctionpast :

« Cette phrase superbe est tres pessoenne : Asld foun fils et il ne I'a pas.
Il 'a sans I'avoir. Si I'acteur dit « Mais je fréis, en me souvenant d’un fils/ QUE
JE N’Al PAS/ Et... qui dort tranquille a la maisorce n’est plus la phrase de
Pessoa, comme elle est écrite, dans son propre enmant. Il faut empécher
'acteur de prendre la place de I'écrivain, c’estdire de mettre au premier plan
le jeu d’acteur avec ses trucs et ses brillantsoet efficacité>® »

c) Au cours de la représentation...

Avant chaque représentation, Jean-Quentin Chéateste silencieux toute la
journée. Ce spectacle demande beaucoup d’énerg@evdl doit reposer sa Voix.
Claude Régy lui donne trés rarement des indicatimasit son entrée sur le platédl.
Le silence est synonyme de concentration, il permkacteur de ne pas dissiper son
énergie et de se préparer a jouer.

Si, pendant les répétitions, I'acteur traverseatglies plages de silence avant de
parler, pendant le spectacle, il faut que le poawamce, les temps de silence précédant
la parole sont alors plus courts. Le début de paésentation s’ouvre cependant sur un
silence de deux minutes, ce qui est conséquentqund la voix de Jean-Quentin
Chatelain fait irruption, cela semble venir d’ailts et surprend les spectateurs. Les
réactions dans le public sont fortes. J'ai entedelsi personnes exprimer leur surprise.
La voix de I'acteur leur a paru étrange, étranger€e qui reste exaltant, [pour Régy,
c’est] I'irruption de [cet] inoui $/* c’est-a-dire de ce qui n'a encore jamais été ehten

C’est comme si Jean-Quentin Chatelain envoyaitmess pour qu’ils perforent

I'espace. Claudia Bosse, qui est intervenue datre ntasse en troisieme année, nous a

137 Claude RégyLa Brilure du mondeéalisation Alexandre Barry, production Locairfd, 2008.
138 Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.77.

139 Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢am010, cf. annexes, p.58.

140 Entretien avec Jean-Quentin Chatelain, Lausanrgd, lovembre 2009, cf. annexes, p.50.
141 Claude RégyAu-dela des larme®esancon : les Solitaires intempestifs, 20077 .p.5
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amenés a chercher comment lancer les mots, lesgshmmme des fleches. Elle a
utilisé I'image du lance-pierre : quand on tire,rense détourne pas nonchalamment de
la cible, on tient sa position. On doit donner @médrgie dans le sens opposé a celui
gu’'on vise et ensuite il faut lacher le caillouht®t dans une direction précise et ne pas
le retenir. Nous devions également imaginer dekettels horizontales placées devant
nous, chacune étant fixée a un de nos résonatédws'agissait de projeter les mots sur
ces tablettes comme sur une rampe de lancemetie Gege peut renvoyer a la
passerelle sur laquelle Jean-Quentin Chatelairémie texte.

Le début du poéme est composé de strophes dertaljenne (entre cing et dix
vers). On peut noter de nombreux enjambements dam a l'autre, ce qui fait
apparaitre comme un écoulement de mots. Jean-Quéhidtelain transpose cette
image dans l'univers sonore en étirant, allongeamsyllabes, les phrases.

Lorsque le poéte rencontre les pirates, les pages lseaucoup plus denses,
comprennent un nombre important de signes. Chague se termine sur un point
d’exclamation. Et 'anaphore du mot « Hommes » rfausentrer dans une psalmodie :

« Hommes qui dormez sur de rudes couchettes !

Hommes qui dormez avec le Danger qui guette aubotsub

Hommes qui dormez avec la Mort pour traversin*f »

Durant cette période, I'acteur n’étire plus les sndtlaisse un bref suspens a la fin
de chaque vers et attaque les entrées en metaoélit sur le mot répété. Le rythme est
soutenu et les silences beaucoup moins importaras’quverture. J'ai eu I'impression
d’entendre un chant rituel, de transe. Ce jailliz=et, ce moment de plein prend sa
valeur et peut exister parce qu'avant, la paro&éaplus aérée. L'acteur s’est appuye
sur des silences précédents pour monter en puessnoourrir une force qui reste
grande et ouverte, qui n’explose pas comme un¢epétincelle. Avant le moment de
transe, compact, les vers et les strophes sontiscour

« Les eaux m’appellent,

Les mers m'appellent%

Jean-Quentin Chatelain peut profiter de ces esfdalaess pour inspirer amplement. Il
crée ainsi un vide assez grand pour pouvoir y tfprste apres.
A plusieurs reprises, Jean-Quentin Chatelain lamceri. Juste avant de projeter

sa voix, il reste un instant muet. Son visage $eroi® sous la pression encore contenue

1“2 Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.37.
“3ibid. p.31.
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du cri. Ce temps de silence semble correspondtiatar zone qui intéresse Regy, celle
qui se situex entre la charge et I'explosion, juste avant qaengxplose 5 A la
moitié du poeme, environ, I'acteur scande quatie i® méme mot : « Sang! Sang!
Sang! Sang !» Il accentue et prolonge le plus longtemps possiblesifflement
provoqué par le son [S]. La nasale [d] explosesalautant plus.

Dans le silence, non seulement le corps est uhaquitse prépare a faire surgir la
voix, mais en plus il est, en tant que tel. Dansilence « le corps parlé®3. Mais il ne
s’agite pas. Pessoa indique un geste dans le:texte

« Tu disais ainsi, une main de chaque c6té de lehe,

Faisant un porte-voix de tes grandes mains taneéssmbres %°

L’'acteur effectue en effet ce qui est écrit. Et Régmarque, lors des
représentations, qu’ « il y a toujours un silensgea grand quand il leve les mains et les
rabaisse ¥’. En tant que spectatrice, je me suis sentie hagpEse avant-bras et le
visage de l'acteur sont découverts, nus, alorslgueste du corps est vétu de naoir.
Quand Jean-Quentin Chatelain place ses mains efe-ymKk, lentement, jai eu
'impression que ma peau se projetait vers la ser@est comme si toute mon
intériorité effectuait le mouvement que le comédigalisait avec ses bras. Pour donner
de la valeur & ce geste, il faut, d'aprés Régybssénir de toute autre actidh
Cependant, le corps de I'acteur reste vivant epeut donc déceler des mouvements
plus infimes. Aprés avoir dit le vers suivant :'a drop senti pour pouvoir continuer a
sentir.$*® Jean-Quentin Chatelain ferme la bouche commee’parlerait plus et [&ve
son regard vers le ciel. La face disparait ; jaidonc, un instant, voir son corps et le
sentir sentit®®. Quand I'acteur dit qu'il « voudrait étre Cellei qous attendrait dans les
ports » son corps parle autrement, il appliquarsgas contre le haut de ses cuisses. On
sent le toucher délicat. En cefagde Maritimedevient une expérience sensorielle fine et
intense.

Jean-Quentin Chatelain indique que « les sileneesont pas les mémes chaque

soir. La parole et la résonance de la parole éfreite a chaque fois3 Régy tient

144 Claude RégyEspaces PerdyBesancon : les Solitaires intempestifs, 19983.p.1

195 Claude Régyl 'Etat d'incertitude Besancon : les Solitaires intempestifs, 2002%.p.3

148 Fernando Pesso@de Maritime Paris : Editions De La Différence, 2009, p.33.

147 Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢am010, cf. annexes, p.

148 Claude RégyEspaces Perdy8esancon : les Solitaires intempestifs, 19987.p.7

49 Fernando Pesso@de Maritime up. cit. , p.67.

150\/0ies de la création théatralp.309 : citation de Jean-Luc Nanéyl'Ecoute Paris, Galilée, La Philosophie en
effet, 2002, p.23.

131 Entretien avec Jean-Quentin Chatelain, Lausaer], hovembre 2009, cf. annexes, p.50.
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au fait que le temps soit dilaté au maximum. Il é&silleurs «la tous les soirs pour
surveiller et éviter les déraillements. » Maiséhpe aussi que 'acteur doit jouir d'une
certaine liberté : « S’il n'y a pas de liberté, st’ennuyeux. Il faut aussi qu'on sente
gu’il invente. Ce n’est pas un travail scolaire.f@apeut pas étre une corvée de faire ca.
Il faut qu’il prenne du plaisir. %?

Le texte passe ainsi d’'une intériorité & uneeauft si le silence est primordial
sur scene, c’est pour laisser un espace ouvertlpapectateur. « Le spectacle n’'a pas

lieu sur la scéne mais dans la téte des spectat&drs

2) Le spectateur et le silence.

« Je crois a la force de la communication qui sedar le silence. Je crois a
celle qui se fait des corps ensemble dans le sdnmmabbile. La racine de la
connaissance ne peut étre que dans le silertcé. »

a) Le silence : un espace pour le spectateur.

Le silence est un espace que l'acteur ne rempdif ga’il laisse disponible. Le
spectateur peut y évoluer. Dans son ouvr&gge et Plein Frangois Cheng expligtre
'importance du vide dans la philosophie et la pgi@ chinoise. Dans un tableau, ce
vide est « un espace non-peint », donc libre :

«[...] Grace au vide qui bouleverse la perspectivetaire, on peut
encore constater cette relation de devenir récipmqd’'une part entre
’homme et la nature a lintérieur d’'un tableau el,autre part, entre le
spectateur et le tableau dans son entier. »

Si on place, sur un tableau, deux éléments sasselaile vide entre eux, ces deux
éléments restent figés. Pour créer une dynamique eux il est nécessaire de laisser un
espace libre — le vide médian. Potentiellementeyéace vide, I'élément A peut devenir
I'élément B. Un flux circule entre les deux. C'estla, la «relation de devenir
réciproque ».

On peut essayer d’appliquer cette réflexion au dieenthééatral. Tout d’abord, le
silence — un vide - entre les mots ou entre leag@#® permet a ces mots ou a ces phrases

de ne pas étre des blocs rigides qui arréteragecritinuumet qui empécheraient la

152 Entretien avec Claude Régy, Strasbourg, le 24¢am010, cf. annexes, p.54.

133 Claude RégyEspaces Perdusesancon : les Solitaires intempestifs, 19983.p.6
154 Claude RégyAu-dela des larme®esancon : les Solitaires intempestifs, 20077.p.6
15 Francois ChengVide et plein Paris : Editions du seuil, 1991, pp.47, 48.
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pensée de se développer. Le silence permet égdlamemots de ne pas se figer dans
un sens unique.

Ce vide est aussi un espace vacant entre I'aeteag qu'’il dit. Ainsi, le comédien
n'est pas prisonnier du texte, il ne colle pasiallie laisse devenir. Enfin, le silence est
espace libre entre le moment ou les mots sont éntéssmoment ou les mots sont regus.
Le spectateur peut exister dans ce vide. C’'est’'ibajla possibilité de prendre les mots
et de les transformer. Une dynamique nait et klation de devenir réciproque » peut
avoir lieu. Le spectateur peut alors « ressentimgiginer avec autant d’intensité que
celui qui parle. » Régy affirme que « Tous doivétre celui qui parle’s®. Et comme
I'acteur doit lui-méme « devenir I'écriture de Pess, par le biais de sa voix, ceux qui

écoutent peuvent devenir cette écriture.

b) Le silence et la limite de la perception.

Les mots, le poeme, sont au coeur de la représemtage public ne doit pas en
étre diverti, éloigné. Il faut qu’il puisse dévepmy une écoute profonde que Régy
qualifie aussi de «flottante », « parce que, jusi®, débarrassée de I'habituelle
perception de la fable, du sentiment, des pers@maty jeu, du réalisme, c’est-a-dire
de tout ce qui masque ce qui est réellement dijuce réellement lieu's”. En écoutant
une histoire, une fiction, le spectateur serait rdna sortir de lui-méme et donc a se
détourner de « sa propre énigme vivartt& our Régy, chacun doit étre & I'écoute de
son propre mystere. Il ne s’agit pas d'élucider lgue chose en soi mais de le
percevoir, de le sonder.

C’est pour permettre cette plongée que Claude Réaggille avec les limites de la
perception. « La lenteur est un moyen de suspeledrécepteur a un état intérieur,
subordonnant le regard et I'ouie a un engourdissempmpice a I'éloignement du
champ de la logique™’. Jean-Quentin Chatelain parle en effet lentemiérétire la
langue. Les mots prennent ainsi une consistanééretite et deviennent une matiére
réelle, palpable. Du silence existe avant et aghague image, ce qui donne le temps de

voir. Et, comme lorsqu’on fixe quelque chose longte, cela finit par se transformer et

1% Claude RégyEspaces Perdy8esancon : les Solitaires intempestifs, 19983.p.7

57 ibid.

158 ihid. p.79.

139 Claude Régyétudes et témoignages réunis et présentés pae-Madeleine Mervant-Roux.es
Voies de la création théatraleol. 23 (ouvrage accompagné d'un DVD-ROM conguipa Vautrin),
Paris, CNRS Editions, coll. Arts du spectacle, 2G0810.

37



devenir bizarre. La voix du comédien semble éttérieure. Méme quand elle se fait
puissante, elle n'‘est pas criarde, elle n’exploas. fCela me permet, en tant que
spectatrice, de rester connectée a moi-méme, aorps, et de laisser venir le réve, des
images qui ne sont pas rationnelles.

Pour « étendre nos moyens de perception jusquiaceoiqui n’est pas montré,
jusqu’a entendre ce qui n'est pas audiBf@ laude Régy réalise un travail particulier
avec la lumiére. Il parle de « Luminosité du siest®’ : la lumiére ne fait aucun bruit,
en silence elle transfigure I'acteur. Son visag&@esforme en effet, peut évoquer tour
a tour celui d’'un indien, d'une femme, d’'un vieitla.. Jean-Quentin Chatelain devient

une toile sur laquelle chacun réalise ses multiptegections.

c) Un silence actif.

DansOde Maritime Jean-Quentin Chatelain fait face au public, aldsésse a lui
et méme au-dela. Un quatrieme mur dressé entfee<et la salle, faisant croire a une
fiction, n'existe pas. Cela permet au spectateutedesnir un partenaire de jeu. L’acteur
crée avec le public « un dialogue qui peut airdasyir et devenir universel'%$

En voyantBérénicede Racine mis en scéne par Griber a la Comédieiss
Claude Régy se rend compte de l'effet que peutymwrede chuchotement: «La
déclamation était cassée, les tons trés bas. (.y.jpWait du silence. Certains abonnés
criaient « plus fort ». Mais ce qui était bien,taiéde ne pas voir et d’entendre a peine.
D'étre contraint & une autre écout&®Le terme « contraint » renvoie a une violence.
Le spectateur doit faire un effort, doit modifiaredgque chose en lui. Son écoute devient
un acte volontaire, difficile. On ne lui sert pastexte, il doit le chercher. Ainsi, le
silence et le chuchotement aménent le spectatgevenir acteur, a « travailler une ouie
plus subtile et moins utilitaire, [pour] entendretrament, [pour] entendre autre
chose. »®

DansOde Maritime l'intensité lumineuse est trés faible. Cette péhe rend les
contours flous, c’est a chacun de dessiner sesrgwdjgures : « La nuit assure la

meilleure écoute des appels qui nous entouretdrdtde fois, restent inaudibles dans la

180 Claude Régyl 'Etat d'incertitude Besancon : les Solitaires intempestifs, 20024.p.3
161 ;14
ibid.
izz Claude RégyEspaces Perdu8esancon : les Solitaires intempestifs, 19984.p.8
ibid.
184 Claude Régyl.'Etat d'incertitude up. cit. , p.18.
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vie faute d’'un "silence actif’, silence qu'on abtt qu'a force de "fermer les yeux

intérieurement" ¥°.

Conclusion

En me penchant sur le travail d’'un metteur en sc€mude Régy, d’'un écrivain,
Fernando Pessoa, et d’'un acteur, Jean-Quentin I&natge découvre comment le
silence peut amener a étre la, vraiment, et & s&aren jeu. Le silence apparait non
seulement comme un élément rythmique, venant rom@selignes continues et créer
ainsi la surprise, mais aussi comme une présemogapente : il est la avant, pendant et
apres les mots. Il prolonge la parole dans tousdes possibles et exprime ce qui nous
dépasse. En comblant le silence, en faisant corihmeesistait pas, il semble qu’on se
voile la face, gu’on empéche aux choses essestigdenaitre et de prendre corps, qu’on
enléve a celui qui écoute la possibilité de voir.sagitant, on tue dans I'ceuf la poésie.
Le silence donne accés aux eaux profondes et @ssderl’étre. En « tournant sept fois
la langue dans sa bouche », on prend le tempssdermdre en soi, de se mettre en lien
avec ce qu'on a de plus secret pour trouver lagsi#éede dire. Le silence nous relie a
nous-méme, aux autres, a l'univers. Mais il n’ea$ pin absolu a atteindre. Il est le
double de la parole, son contrepoint. Le vide giiéen travaillent ensemble. Il semblait
contradictoire, au début de ce travail, que lensiepuisse étre « énergique ». Or, nous
avons vu que cela est possible, quand il exists dancorps qui vit, bouge sans arrét,
méme imperceptiblement ou quand il entre en fictwec la parole. Dans le silence,
I'acteur n’est pas tranquille, en attente de quelguose, mais aux aguets, prét a bondir.
Pour Jean-Quentin Chéatelain, la traverséadé’ Maritimeest épuisante et demande une
vitalité immense. L'acteur méne sa barque, il sginir et lacher ce gu'il faut quand il
faut. C’est vers cela que je tends. J'apprendg pepietit a gérer mon énergie : il ne
s’agit pas de la réprimer ou de I'amoindrir, maés ld centrer, de la diriger, de la
déployer.

Je n'ai pas réalisé ce mémoire pour évacuer ma ¢ghewide. Et je ne pense pas
qu'il faille mettre de coté cette peur. Ce seraitef semblant qu’elle n’existe pas. Il faut
oser travailler avec. Cette traversée m’'apprendjgyeeux avoir davantage confiance,

gue je peux aussi avancer plus lentement, en férlesaiyeux, que je peux donner sans

185 Maeterlinck CEuvres, vol. |, Le Réveil de I'anruxelles, Complexe, Poésie et essais, 1999, p.121.
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imposer. Et ce qui se tait, que je tiens sur let bleda langue, et qui vient de beaucoup

plus loin, ne demande qu’a sortir. Comment se meét{parler ?
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Lausanne, 14 juin 2009

Entretien avec Dominique Falquet, professeur de TaChi

1) Claire Deutsch : Comment définiriez-vous le moVide ?

Dominique Falquet: Je le définirais comme un appebmme quelque chose
qui appelle le plein. Dans un mouvement, par exengdlle cbté gauche ne s’enleve
pas quand le coté droit veut prendre la place, @@&@ un embouteillage. Si tu veux
appeler le coté droit il faut vider le coté gaucBietu veux bouger la jambe droite il
faut la vider.

2) C.D.: Pour un comédien, étre trop dans le plein gbas assez dans le vide,
gu’est ce que cela peut signifier?

D.F.: Pour moi, cela peut dire gu’il en fait trop, fuvappelle pas assez le
spectateur, qu’il va trop a lui. Cela peut étrexdes de paroles, le manque de
silence. Le vide est aussi intense que le plein.

Il ne faut pas confondre le vide et la stagnatianstagnation, c’est du plein qui
ne bouge pas, c’est de la non-circulation. Un séestagnant, qui n’appelle pas
quelque chose, est un silence qui n'est pas habiest une masse inerte. Imagine
gue tu tends une chaise a quelqu’un : c’est lenphail moment ou il va s'asseaoir, tu
I'enleves : c’est le vide. La personne qui all&gtsseoir est aspirée. Ce vidst une
aspiration. C’est un processus dynamique. Si tavexsl la chaise trop a I'avance, la
personne ne tombera pas. Il faut créer le vide jastbon moment.

3) C.D.: Comment le vide et le plein existent-ils I'n par rapport a I'autre ?

D.F. : Dans la conception chinoise il n’y a jamais d’grté ne peux pas avoir
de plein sans vide et inversement. C’est une dymaenic’est une succession de I'un
et de l'autre.

4) C.D.: Qu’est-ce que peut étre le processus de «reale vide » ?

D.F.: Pour moi, cela peut signifier « mettre les @sosn bon ordre ». On pense
souvent a plusieurs choses en méme temps. Siuneages bonne fluidité mentale,
tu peux gérer ces trois ou quatre flux. Quand gangence a s’embouteiller, il 'y a
plus les bons passages pour que ces choses ciriiofement, ¢ca devient trop plein.
Dans un mouvement, Fille de jade par exemple, siejevide pas un cO6té, ca va
déborder a I'extérieur et je vais tomber, ¢ca caiheeplein doit pouvoir se déverser
quelque part. Mon polygone de sustentation eshidgéir mes pieds, rien ne devrait
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dépasser de ces pieds. Je dois créer un videtérigar de ce polygone. Si je ne le
crée pas, j'ai une bosse qui apparait, je dépgssar;moi, c’est ¢a I'exces de plein,
c’est que tu déformes la structure.

Le reflet de la lune sur la riviere ne peut étagigtie, puisque la riviere bouge
tout le temps. Il ne faut pas chercher a bloqueiviare, a arréter le courant. Par
contre, tu peux avoir quelque chose d'immobile. Temprit est en retrait, et tu
laisses le processus mental se dérouler, commeelote et tu ne cherches pas a
I'arréter, sinon, ¢a stagne.
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Lausanne, le 6 juillet 2009

Entretien avec Jean-Yves Ruf

1) Claire Deutsch : Pouvez-vous donner votre définitio du vide au théatre, et
le vocabulaire que ¢a convoque ?

Jean-Yves Ruf: Pour moi, j'associerais cela a la résonanCemme en
musique, il y a l'attaque de la note et ce quieedt la note dans l'air, qui est
indépendant de I'action du musicien : comment camée, jusqu’ou ¢a va, il peut
I'espérer et ca dépend de beaucoup de chosesdeeest un endroit qui rejoint le
plein, ou rien n'est déterminé et tout est possible

Pour moi, ce n'est pas négatif de « faire le videca veut dire se mettre en
disponibilité, en écoute, se débarrasser de tougjuienous détermine trop et
empéche de faire advenir autre chose. Lupa et Biégynt que la plus grande part de
notre vie, la part la plus riche, avec laquellecomédien travaille, c’est la nuit, le
songe, I'inconscient qui est, depuis Jung, presogeentité autonome. Faire le vide
c’est étre relié, avoir assez de décontractiorpageretenir ce qui remonte. Tout ce
qui est conscient forme un rideau, un masque devatné peur de la mort, notre
peur de l'inconnu et de ce qui nous déborde. Makadit :«Descends toi-méme
mais casqué. Le comédien ne peut pas faire 'économie digramais en sachant
ce qu'il fait.

Faire le vide, explorer le vide, le gouffre, c'@stssi accepter et travailler avec
cette part de nous méme, qu’'on ne connait pas,equifaite de monstres,
d’archétypes, de choses relevant d'une mémoireeaole. Certains le font sans
presque y penser, d'autres doivent développer ieggsus pour trouver ce lien.

C’est aussi une question de circulation d’énergii¢yl ne mets que du plein ¢a
ne peut pas passer. La vie et 'univers sont fdigéspirations : du plein se fait
aspirer par le vide.

Quand tu n’es que dans le pletela devient artificiel.

2) C.D.: Qu’'est-ce qui reléve du vide et du plein ? @vent-ils coexister ?

J-Y.R.: C'est schématique. Il y a a la fois du vide @fptkin a I'intérieur d’un trait.
Ca dépend de l'aération du pinceau... Ce ne sontdpaschoses complétement
séparées.

On conceptualise son moi comme une entité fermeée daute pour se protéger.
En méme temps, on sait qu’'on est poreux, et qualquelque chose de l'autre qui
arrive vers nous. Tu vois, la, il y a un momentoqupourrait qualifier de vide, parce
gue je cherche ma pensée, mais j'ose la cherchranttoi, je me laisse conduire, je
me laisse transpercer. Souvent, sur un platealsquani de bien faire, on cherche a
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avoir des outils tres clairs, on cherche a étre ¢tair. C’est une premiere couche.
Mais un grand comédien arrive a faire entrer unelke d’air, de vide. Il se laisse
altérer. C’est un grand risque et une grande rgghes

3) C.D.: Le plein serait alors une protection... Peut-o mettre le vide en lien
avec le moins, la simplicité, le non-jeu et le pleien lien avec le plus, le sur
jeu?

J-Y.R.: Non. Il n'y en a aucun qui est négatif moralemée plein peut étre teinté
de vide. C’est comme en peinture : le plein c’esité de peindre, cette pulsion la. Mais
d’abord, le peintre fait le vide en lui. Comme Eacte de peindre est teinté de vide,
laisse parler des choses qui ne sont pas desspelitisses, mais d’autres choses que
nous avons captées.

4) C.D.: Qu’est-ce que ¢a implique pour le comédienedfaire ce vide, au
niveau du corps et de la voix ?

J-Y.R.: Ca doit permettre de trouver un état de prékemius intense possible.
C’est dur de dire ce que ca implique. Il s’agittcéérelié. Quand on veut se concentrer,
on peut parfois se fermer. L'attention c’est quelgghose qui bouge. Il existe de
nombreuses techniques. Par exemple, mon frere Rific s'il arrive trop en avance au
théatre, il ressasse. Pour lui, il s’agit d'arriverplus tard possible, d’avoir juste le
temps d’enfiler son costume, comme cela il n’a lgakemps de penser. D’autres ont
besoin de trois heures pour faire des exercices.

C’est comme si, intimement, profondément, on sabaducoup de choses. On a
beaucoup d’informations dans nos cellules qui viyenesque de maniére autonome.
Pour étre en relation avec c¢a, il faut ouvrir utterdgion plus grande qu’une attention
diurne ou cérébrale.

J'ai rencontré un maitre d’aiki do. Dans cette igisme on parle de regard vide. De
quoi s’agit-il? C’est un regard qui n’est pas mowe ne se concentre pas seulement
sur I'adversaire. C’est un regard qui englobe tqui,est plein, mais vide d’objectif trop
précis. S'il y a quelqu’un qui bouge derriére taije sais, parce que tu n'es pas fixé sur
une seule chose.

Il faut faire le vide pour se remplir de chosesoguihe prévoyais pas.

5) C.D.: Cela pourrait presque devenir une forme ?

J-Y.R. : Olivier Werner fait un exercice particulier tihce des lignes dans I'espace
avec des régions, comme la peur... C’est tres forolest I'espace qui détermine le
comédien : ca joue a travers toi. C'est une tecligour faire le vide et faire venir
d’autres choses.

Si tu pars en vacances avec des amis que tu cdmeaisdes livres que tu as envie
de lire, ca te rassure. Finalement tu te transpa@ilieurs mais avec tout ton univers, tu
découvres peu de choses. Si tu pars les mains, \ddegui fait peur, tu te laisses une
chance d’étre enrichi.
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6) C.D.: Faire le vide, c’est faire une place pour ¢ei qui regarde...

J-Y.R.: Si tu conduis l'instrument, il sonne d’une careamaniéere ou il ne sonne
pas. Si tu laisses aller, c’est I'inconnu pourdenédien et pour le spectateur. Il y a des
comédiens qui, par souci de bien faire, donnerit tudonnent le mot, le sens qu'ils y
mettent, leur conscience mais jamais leur inconsct& tout est donné, il n'y a plus de
vide pour laisser venir le spectateur. Et celuneipeut donc pas faire travailler son
imaginaire.

Il'y a une rythmicité, une respiration a avoir alespectateur. Je donne ce qui nous
est commun, jouvre assez la narration, la lantgi@ot pour que chacun y mette son
propre plein.

7) C.D.: De quoi s’agit-il quand on nous demande dehercher le concret ?

J-Y.R.: Je pense a un poéme de Roubaud qui a l'airahsjui ressemble a un
paysage mental. Comment trouver le concret de xte ta ? Est-ce qu'il s’agit de le
ramener a quelque chose de quotidien, d’en sarélgges phrases compréhensibles et
de s’appuyer la-dessus ? Ou alors, est-ce qu'gwsstion de trouver I'endroit d’ou part
la parole ? Concret ne veut pas dire simplistesiCo®mme si je cherchais avec un
instrument la position la plus concrete possilte serait celle ou l'instrument est le
plus libre possible. Ca veut dire aussi que sisturmimaginaire précis, bizarrement, en
face, ca nous aide a avoir nous-méme un imagipaé@s qui ne sera pas le méme que
le tien. C’est assez ouvert pour que ¢a puisseediicplusieurs sens. Le concret, c’est
viser et partir.
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Lausanne, le 21 novembre 2009

Entretien avec Jean-Quentin Chatelain

1) Claire Deutsch : Qu’est-ce que pour vous le silence

Jean-Quentin Chatelain :... Le silence... Cela évoque pour moi la concentnatio
avant un spectacle par exemple, quelgue chosestigndrain de se remplir, le passage
par un vide. Claude Régy demande qu’on passe gdefee avant de parler.

le silence évoque son contraire, le son. Pour passson, on fait d’abord le silence.
Je pense que c’est une étape importante du théatrene dans la musique. On doit
passer par le silence, on doit revenir au silence.

2) C.D.: Le premier role que vous avez joué avec Clde Régy était un réle
muet, « Le parricide » dande Criminel de Leslie Kaplan. Pouvez-vous
raconter cette expérience ?

J-Q.C.: Dansle Criminel on était tous silencieux a part une personne, iDigone
Valadié, qui lisait le texte de Leslie Kaplan ddassalle, parmi les spectateurs.
L’histoire se passait dans un asile psychiatrigquéaborde. Sur scéne, aucune parole
n'était émise. C’était un spectacle trés nouveaur paoi et le premier que je faisais
avec Claude Régy. Je n’avais vu de lui dRex les Villagesde Peter Handke. Ca
m’avait beaucoup impressionné. Daa<riminel le travail sur le silence correspondait
a un travail sur le mouvement. C’était une sucoesde scenes. Dans la folie, il y a un
certain mutisme. On était nombreux, dix ou douzeuwas silencieux sur le plateau. On
construisait les scénes avec la voix de l'actrigergcontait cette histoire. La fonction
de Claude Régy était de réver éveillé. Il nous defad de faire des actions, de porter
des chaises ; il y avait I'heure du repas, 'haleda promenade... Ces actions n’étaient
pas forcément en accord avec le texte, elles étsaemdt décalées, tantbt avancées,
tantbt retardées. Les actions ne se faisaient pasmi@me moment qu’elles étaient
racontées. Ca amenait un décalage, une étrangatée 3ouviens que javais une scene
de folie ou Claude me demandait de tourner surnmréme, tres vite, en finissant contre
le mur. Il y avait plusieurs cas de folies, de biegdes sur scéne.

3) C.D.: Claude Régy dit que, poutOde Maritime vous deviez « devenir
I'écriture de Pessoa ». Par quelles étapes étes-squassé ? Et d’abord,
comment avez-vous appris ce texte ?

J-Q.C.: Jai commencé a apprendre le texte deux moistdsigoremiere repétition.
Claude m’avait demandé de réaliser ce travail eonam
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Pour devenir l'écriture, ca passe par cet appages. Et Claude fonctionne
beaucoup par I'exploration du texte, ses résonammgyu’il signifie. L'immobilité
permet de faire en sorte qu’il n’y ait plus queas que le texte.

Ce moment sur le ponton est lorf@gde Maritimepeut durer un temps différent a
chaque représentation. Claude préfere quand lestesap dilaté au maximum. Les
silences ne sont pas les mémes chaque soir. Lepatrta résonance de la parole est
différente a chaque fois.

Je ne pense pas qu'il parle d’'incarnation quangaile de « devenir I'écriture ».
Comme c'est de la poeésie, il y a quelque chose pgqisise par la profération, la
psalmodie. Le texte est comme une priére qu’ondoeo qui nous fait entrer dans une
sorte de transe, avec des acces différents sa@atsages du poeme.

On a beaucoup travaillé sur Pessoa hétéronymelestait qu’il écrivait sous
d’autres noms. C’est Alvaro De Campos qui ébrite Maritime un personnage plus
solaire que Pessoa. Il y a des parties du poénom sent que c’'est De Campos qui écrit
et d’autres ou c’est Pessoa. Apres les grandesscnimritimes, lorsqu’il revient a ses
souvenirs d’enfance, c’est Pessoa qui transparait.

Pour devenir cette écriture, il s’agit de jouer ses deux registres. On parlait
beaucoup de Pessoa, de sa vie trés sédentaire, personnage qui regarde et qui ne
bouge pas, qui ne fait que réver, qui s’alimentéadee maritime. Il y a des visions plus
folles, comme le passage sur les pirates. C’'eséaritire qui s’apparente au réve et au
délire, au délire des réves d’enfants (piratespts.

4) C.D.: Comment le passage s'opére-t-il entre la déaverte silencieuse du
texte et sa découverte sonore ? Comment passez-valslire au dire sans
perdre les richesses du texte ? Comment donnez-vot&ps aux mots ?

J-Q.C.: Il y a, d'une part, mon cheminement personné&htérieur du poeme, mes
réves sur ce texte. Quand japprends le textendjjm le dis, le redis, il me vient des
images. Se mettent a vibrer des sensations. Ettrd’'gart, il y a une grande nourriture
gu’'apporte Claude en répétition. Il fait tout urpapg d’images. Il parle beaucoup, il
raconte ce que le texte lui évoque. Il dit qu’iifau maximum ouvrir le sens. Sur une
phrase il faut avoir au moins trois sens possililasrépete beaucoup, trois mois. Pour
la reprise du spectacle on répeéte trois semainadares chaque ville ou on passe on
répete une semaine. Il prend un grand soin a ltatiap du spectacle aux endroits.

C’est I'apport de deux imaginaires. La poésie gaisser par le dire, par la voix.
Une ode est un chant donc elle doit étre dite, térarmcriée, proférée.

5) C.D.: Comment avez-vous traité ces pages de lett¥ed’'onomatopées/ de
cris ?

J-Q.C.: C'était la chose qui m’'inquiétait le plus, diaer a ces cris, parce que ¢a
doit étre des cris phénoménaux, des points culrtsnd@ transe poétique. D’abord, il
fallait déchiffrer, étre tres précis sur le nomige lettres, les lettres ont une taille
différente qu’il fallait rendre a travers des irggés difféerentes. C’'est comme une
partition. Il y a plusieurs périodes de cris. Cendade un travail de souffle, de force, de
vitalité.
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6) C.D.: Visuellement, Ode Maritime ressemble a une partition. Que
deviennent les espaces blancs sur scéne ?

J-Q.C. : Claude me demandait d’étre tres précis dans tdipar Je devais maitriser
les espaces entre les différentes parties du po@egeespaces sont présents sur scene,
ils correspondent a des silences, a des pausest €eme si je devais jouer des
périodes. La précision est dans les phrases ebeseas elles ont été répétées,
remachées longtemps. Il me demande d’aller au dwwers, de respecter la respiration
de la ligne. Ca s’arréte au bout de la ligne etd®ia phrase.

7) C.D.: Claude Régy dit: « Trop souvent on n’entengbas la voix muette du
texte ». Qu’est-ce que cette voix muette, selon \w@

J-Q.C.: C’est sans doute ce qui échappe au sens preikx phrase. La phrase
nous dit non seulement quelque chose, nous raaamde histoire, mais elle nous
emmene aussi vers un ailleurs. Cet autre chosajlieetrs doit transparaitre.

En répétition, Claude Régy est tres exigeant. |l sapporte pas I'expression
théatrale conventionnelle. Cette voix d’acteur ttedé et conventionnelle serait peut-
étre le contraire de la voix muette. Claude Réggralie un ailleurs de la voix. Il me
reprend beaucoup sur la facon dont on parle auréhéfh fait souvent référence a
Artaud, selon qui, la parole au théatre doit éifféreente de celle de la vie ; cette parole,
cette voix doit venir d’ailleurs.

8) C.D.: Claude Régy parle de « voix blanche ». Cetanvoie a la peinture, on
pense a la toile ou a la page blanche. Cela peutrptre contradictoire : le
nom « Voix » évoque une parole qui se répand, emplin espace, tandis que
I'adjectif « blanche » renvoie a un espace disporidy, libre, sans rien.
Qu’est-ce pour vous cette voix blanche ? D’'ou pa#tlle ? Ou va-t-elle ?

J-Q.C.: La voix vient du silence. Elle nait du silen@ette blancheur serait cette
base. La blancheur est liee a la voix muette. 3seppar des longues plages de silence
avant de commencer a parler. Claude Régy le dem&@wdsont des silences tres longs,
plusieurs minutes avant que la parole émergetdriomps tres vite si la base n’existe
pas. La parole doit naitre du rien. C’est le cassdas répétitions. Pendant le spectacle
il faut que le poéme avance, les temps de silenéeédant la parole sont alors plus
courts.

Avant une représentation, je reste silencieux tujeurnée. Ce spectacle demande
beaucoup d’énergie vocale. Je dois reposer ma Giaude Régy donne trés rarement
des indications avant la représentation. Mais ajirparle beaucoup

9) C.D.: Valérie Dréville a travaillé dans la pénombe pour la création des
Chants de DavidEst-ce que ca a été le cas aussi pour vous, ptaicréation
d’Ode Maritime? Quel impact la lumiére a sur vous dans ce spectac?

J-Q.C.: La lumiere intervient tres vite dans le procssde création, comme le
décor, c’est-a-dire deux mois avant la premiérau@¢ Reégy travaille de maniere
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complémentaire le texte, la lumiére, et la prése@eta donne des séances de répétition
éprouvantes. L'immobilité est longue a tenir. Orit d@ire présence pour la lumiere et
en méme temps répéter le texte. Le travail dertadre est tres sensible. Les variations
sont délicates et font naitre la surprise.

10) C.D.: Comment faites-vous pour que I'immobilitéa laquelle vous étes
contraint ne deviennent pas figée ?

Ca passe par une grande fatigue.On a essayé degemmenis au début des
répétitions, mais on est revenu assez rapidememeammobilité quasi-totale. On a
gardé un geste, plusieurs fois le méme : je plaeg mmains en porte-voix avant de crier.
C’est écrit dans le poéme et Claude Régy m’'a degndede faire.

Claude Régy accorde beaucoup d’attention a la redgpi, au souffle des phrases.
Comment arriver au bout des phrases sans perdufée ? Méme si c’est immobile,
c’est tres physique. Ca demande un effort de chante

53



Strasbourg, le 24 janvier 2010

Entretien avec Claude Régy

1) Vincent Brayer : Dans vos écrits on retrouve souvercette notion d’espace
mental. Que signifie-t-elle pour vous ?

Claude Régy: L'espace mentale est a mettre en opposition Bespace matériel.
Il s’agit d’un espace dans I'esprit, qui n’a pagejgrésentation réelle.

2) Claire Deutsch : Vous dites que le silence « agramd’espace », agrandit-il
cet espace mental ?

C.R.: Oui. Et il agrandit aussi I'espace réel. Tout gq@ fait du bruit attire
I'attention et ratatine le vide.

Sur I'espace on peut se poser beaucoup de quedfions 'esprit, il est intéressant
de s’'imaginer qu’au lieu d’avoir trois dimensiorisgpace plus la dimension du temps,
il y aurait dix ou onze dimensions d’espace. Cieshaginable car on n'a pas été élevé
avec cette idée. On ne nous a pas enseigné ca.uGesuverture d’esprit fabuleuse. Et
c’est aussi une fagon d’agrandir I'espace.

Je pense que le silence agrandit I'espace. Eé jdouble du ralenti. C'est un
élément de déréalisation, un élément qui distenddélimite un espace beaucoup plus
grand. Je pense qu’il y a une relation non seuléreptre I'espace et le temps mais
aussi entre I'espace et le silence/ la sensatiGomgen a. C’est presque empirique. On
s’apercoit que si on fait respecter le silenceyrsne s’agite pas a remplir 'espace de
mouvements preécipités, il y a quelque chose qustile d’'une autre dimension. C’est
comme c¢a que Pessoa définit Dieu. Il dit que csesis doute une chose de 'homme
mais que c’est la sensation d’'un autre espace, dipace plus vaste, d'une autre
dimension. Je pense que tous les grands écrivamsles agrandisseurs d’espace.

3) V.B.:Vous dites que la scene est un espace densiion entre le monde des
vivants et le monde des morts, entre 'ombre et lumiére.... Comment
travaillez-vous pour instaurer ce lieu?

C.R.: Il s’agit d’un espace ouvert qui doit surtout estuvert, c’est-a-dire ne pas
avoir de signification repérable, ne représentm.riC’est au moment ou on congoit le
dispositif scénique qu'on a des préoccupations rdesge: comment privilégier ce
passage du texte a travers l'acteur, c’est-a-diygaksage de l'auteur a travers I'acteur,
vers le public.

On se préoccupe des conditions acoustiques. Bmle maritime la courbe
gigantesque qui constitue la scénographie estaonateur extraordinaire. Dans chaque
lieu ou on se rend il faut se demander commentidpoditif peut-il améliorer les
conditions acoustiques. Visuellement, c’est surtoé question de lumiére. Je ne veux
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pas faire la différence entre 'ombre et la lumidiey a une sorte de lumiere dans
'ombre et d'ombre dans la lumiére.

Pour restituer cette zone indéfinie, on essaigedmaintenir dans une dialectique
a tout propos, c’est-a-dire de cesser d’'opposecdesraires, de les considérer comme
opposés. On cherche a voir tout ce qui peut conupenientre les contraires. Des
gu’'on ouvre cette communication ce n'est pas facllest méme trés inconfortable,
mais ¢a ouvre un espece de territoire inconnu.t@C@sju’on pourrait appeler une inter
zone. Cette inter zone capte quelque chose parsesdes choses qui I'entourent, mais
elle n'est aucune des choses qui I'entourent. €& an espace nouveau et méme une
matiére nouvelle. Et je cite souvent Baudrillardcgaque ¢a m’a beaucoup aidé & me
servir systéematiqguement de I'harmonie des consaite dit que la séparation des
contraires est faites par les pouvoirs. Dans Fgtiee créé entre les contraires opposés
le pouvoir s’insinue et s’exerce. L’église, par myde, se sert de I'opposition de la vie
et de la mort parce qu’elle croit qu’elle détieatfrincipe de la vie, elle terrorise les
fideles avec lidée de la mort, c’est une faconpidendre le pouvoir sur eux. Les
politiques ne font pas autre chose, que ce sod verippe, avec la guerre...

4) C.D.: L’inconscient est-il aussi une inter zone oudes contraires peuvent
s’harmoniser ?

C.R.: Certainement. La frontiere entre la vie et lartmest tres marquée dans nos
civilisations. Dans les civilisations nordiquesrépport entre la vie et la mort est trés
différent. La mort est toujours mélée a la vie.eHdst tout le temps présente. C'est
essentiel pour ne pas rater sa vie et ne passataort non plus.

5) V.B.: Pour le travail que vous avez fait avec Valée Dreéville, vous aviez
mis en place un dispositif avec un puit de lumiéret un cube, cela m’'a fait
penser au dojo pour les sumotoris. Vous inspirez-ws du théatre oriental ?

C.R.: Je ne m’en inspire pas vraiment. Quand je suigéaa Paris, s’est inventé ce
qui s'est d’abord appelé le « Festival de Parig e est devenu «le Théatre des
nations » : ¢ca a été pour moi extraordinaire papge jai vu arriver beaucoup de
théatres étrangers dont le japonais, le No. Jebakert I'utilisation de I'inconscient, la
relation du monde des vivants et des morts, lentialées timbres de voix tres
renforcés : tout cela m’a énormément intéressé.

Je me suis battu avec Handke contre la simpliboatjue représente le théatre
politique, le théatre qui donne des lecons. Omypkiié Brecht et c’est ce qu’on a fait
de lui qui est condamnable. La fagon chez Brechihdtre I'acteur face au public m’a
influencé. La lenteur m’a été transmise par Wilsotravers son spectadle regard du
sourd

Je voulais chercher une fagcon d’exprimer quelquse@autrement.

6) C.D.:Vous parlez de voix muette...

C.R.: Ce n’est pas moi, c’est Jon Fosse. Il a écridicle qui S’intituleLa Voix
muette de I'écriture.

La voix muette, c’est comprendre, contrairement &ae la majorité croit, que le
langage n’arrive pas a dire ce qu’il veut direy bk parallélement au langage écrit, aux
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signes, une voix muette qui n’est pas écrite, guuae espece de ligne en dessous. Que
se passe-t-il si on ne la fait pas entendre, agite muette, si on ne la rétablit pas en
lisant, si les acteurs ne la font pas entendfautl faire intervenir le silence a l'intérieur
méme du bruit que fait I'émission du langage, clest le plus difficile, I'exigence la
plus difficile a tenir pour les comédiens, d’autahis qu’en général personne n’en
parle, que ce n’est pas du tout un sujet d’ensaigné ni une habitude professionnelle.
Les acteurs ne sont pas du tout préparés a se umésens supplémentaire qui leur
permet d’entendre et d’'interpréter, de faire passéransmettre cette voix qui n'est pas
écrite et qui est essentielle. Le poéte trouvedgan de faire entendre ce qui en fait est
inexprimable. Il n'y a que la part muette du langagi exprime l'indicible a partir de la
partition qu’'on entend. Ce double jeu est pour toot a fait essentiel. Il y a une part de
silence qu’on utilise avant la parole, qui créée antre maniére de parler et de faire
entendre la parole, et qui se manifeste aussiia e I'image ou d’'un groupe de mots
pour faire entendre les échos. Il y a ce secomtia#, tres important, qui est celui qu'il
faut faire entendre en méme temps que le bruitd#s. Il ne s’agit pas de s’arréter, de
faire des acrobaties vocales, c’est comme tougesHeses importantes, c’est une chose
inexplicable, c’est une chose qu’'on ne peut pagesmgipe. On peut I'apprendre par
I'expérimentation, on peut s’entrainer.

Comme dit Duras, les acteurs n'aident pas I'éaijtiis la tuent. Cette deuxieme
voix non-dite est nécessaire. Pour ceux qui treardikur des textes, c’est curieux qu’ils
n'aient pas réfléchi a I'écriture. Ca m’a beaucaaidé de travailler avec Duras,
Sarraute. Ma rencontre avec Meschonnic a été diginte. Il parle de cette théatralité
inhérente au langage. S’il y a une théatralitéraditieur du langage il faut que les gens
puissent la percevoir. Il faut donc diminuer le ggaiometre des autres théatralités,
sinon, elles font du bruit et de I'agitation etesllétouffent toute chance de percevoir
cette chose invisible et inaudible.

7) V.B.: Vous avez lu l'ouvrage qui vous est consacréans lesVoies de la
création théatrale?

C.R.: Je ne l'ai pas lu, je ne peux pas lire un ogeral mon nom apparait toutes
les trois lignes. Du point de vue de la documeantatc’est important. Ces dames ont
fait un vrai travail de chercheur. Elles ont rétablis les travaux que j'ai pu faire, a tous
les ages. Il y a un article sur la traduction gae ly. Il donne des exemples trés
frappants de la facon de traduire d’une amie, de®ctions qu’on a apportées avec son
consentement. Les différences sont considérables.

C’est un retravail que jai fait sur Pessoa. Jpare ni anglais, ni portugais. Je n’arrive
a parler aucune langue étrangere. Ca me permeaide |& rencontre d’'une langue
idéale. Meschonnic le dit, la traduction est uriettale réflexion sur le langage. En
travaillant, méme sur des langues que je ne com@isje comprends beaucoup mieux.
C’est un théoricien du Coran qui dit que paralle&daia la langue écrite et aux signes
gu’on entend ou qu’on voit, il y a cette langueaidé idéale dans le sens ou elle est dans
I'idée, cette langue idéale qui n’a aucun signejisible ni sonore. Il dit que c’est I'ame
qui s’exprime

8) V.B.: Il'y a un article de Madeleine Morvan-Roux aui étudie les maniéres
de parler des acteurs de Claude Régy. Elle parle domneditatio qui est un
mode liturgique au moyen-age. Le meditatio qui a ne racine hébraique
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signifie « murmurer a voix basse ». Elle rapprochece travail de voix de
I'incantation, de la supplication, au sens spiritue: une supplication pour
rencontrer une essence divine alors qu’on sait qule n’existe pas. Est-ce
gue vous vous sentez proche d'un travail de la lang relevant de la
profération?

C.R. : Oui, je pense. Meschonnic est aussi importantsyslan-la parce qu’il n'a
pas traduit La Bible comme un livre religieux masmme un poeme. Il a débondieusé
La Bible. On peut s’occuper de I'esprit et des esospirituelles sans porter une soutane
comme disait Artaud. On a beaucoup pensé queg'éims une mystique quelconque.
On a parfaitement le droit de s’occuper de I'esnit peut méme oser le mot « ame ».
L’embétant, c’est qu'on créé immédiatement I'oppogientre I'ame et le corps. Pessoa
I'exprime tres bien: il y a du corps dans I'ame d&t 'dme dans le corps. Les
expressions d’habitude employées pour le corpesibssocie a 'ame. Il parle du sang
et des nerfs pour 'ame. C’est trés important dpa étre dans la séparation. Il existe
quelque chose qu'on pourrait appeler « ame » sansddnner une connotation
religieuse. Aucune église n'a le droit de s’arrogexclusivité de la spiritualité.

On a demandé a Jeanne D’Arc, lors de son procéslaseevéques francais, Si
elle voyait de la lumiére quand lui apparaissaiv&thel. Elle a répondu : « La lumiére
n’est pas toute pour vous ». La lumiere n’est patetpour eux. Ills vendent une lumiere
falsifiée. Spinoza disait qu'il y avait une chodaspimportante que la circulation du
sang, c’est la circulation de I'esprit. Les poetes,artistes ont absolument le droit et le
devoir de s’occuper de I'esprit, de I'imaginaire; thental et de sortir de I'emprise du
matérialisme, sans basculer dans aucune religion.

9) V.B.: Dans le rapport scene-salle vous évoquez ftéle du spectateur qui
doit étre muni d’'un silence actif. Vous dites « pasn, pasnous, mais je ».
Pour vous, entre la scene et la salle, y a-t-il tapport de communion ? Est-
ce qu’'on doit fabriquer quelgue chose qui englobeal scéne et la salle ?
Quelle forme c¢a doit avoir et pour quels objectif®

C.R.: Il faut s’abstenir d’entrer dans les déclinasdu théatre construites pour
étre du théatre. Il y a eu beaucoup de constructaan XVilleme siecle de théatres
italiens. Cela ne correspond plus du tout a laomotie ce que pourrait étre un théatre
contemporain. Cela risque de freiner I'évolution théatre. Pour moi, c’est trés
important que le lieu ou se passe le spectacle letu ou le public le regarde - I'esprit
ne fait pas que regarder, étre passif, il doit &tte et créateur - que ce lieu soit unique,
sans séparation, sans distinction de décoratioastQifficile a avoir. La salle de
Lausanne est un parallélépipéde. A Avignon, onaschine salle des fétes, avec quatre
murs. On a refait des murs noirs, a nos dimensmms, fait un gradin spécifique. Il n’y
avait aucune différence de décor. Dans cette dallENS, qui peut accueillir huit cent
spectateurs, on a réduit la jauge a deux centpiames. Vous avez vu quelque chose de
batard : le cadre de scéne ne se voit pas beaudaguse de la passerelle surélevée qui
donne de la présence a l'acteur, les premiers ranigété supprimés. On commence au
troisieme rang du gradin qui enchaine sur la cbeb€n a supprimé tout le deuxieme
étage : c’était trop loin et trop plongeant. Orupmimé les places de c6té. On a essayé
d’estomper le plus possible la lumiére des sod@&secours.
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10) C.D.: En tant que spectatrice, javais I'impres®n, a certains moments,
d’étre hypnotisée. Les avant-bras et le visage d&dteur sont découverts,
nus. Quand Jean-Quentin Chatelain place ses mainsn eporte-voix,
lentement, j'avais I'impression que mon corps se @jetait dans le sien.

C.R.: C’est cela qu'on cherche : que vous deveniezdiar et donc l'auteur. Cela
me surprend aussi beaucoup. J'applique la lentauagjt certainement, il y a quelque
chose de magique. Il y a toujours un silence agsmzd quand il leve les mains et les
rabaisse. Le cri est impressionnant. C'est écnitsda texte, qu’il met ses mains de
chaque coté de la bouche. Ca déforme un peu sagevikt la, on est tombé dans des
intensités lumineuses extrémement basses, on nplgsitrés bien ce qu’on voit. On
peut imaginer tout ce qu’on veut.

11) V.B. : Je ne sais pas si vous connaissez Quignardest un pré-symboliste
de la fin du XXleme. Il a écrit un article qui s’intitule De linutilité absolu de
la mise en scene.

C.R.: Ce genre de questions est posé a un rythmeigédud symbolisme a essayé
de tuer les déformations du théatre et la granddoge. Mais on revient trés vite a des
formes conventionnelles parce que ce sont ces ®tanqui font plaisir aux acteurs et
au public. C’est un espece de coit obscéne. Taublede retourne au coit. Il faut tout le
temps repartir en guerre, refaire la méme batalliurais eu beaucoup de plaisir a lire
Quignard.

12)V.B. : Il dit: « Le théatre sera ce qu’il doit étre, un prétexte au réve. La
parole créé le décor comme le reste. L’ceuvre se nmomtoute nue, vierge de
maquillage et décéle aussitdt sa beauté native owa dare originelle,
honnéteté peut-étre insolente mais qui ne va poisans peril. »

C.R.: Il faut republier cet homme! Maeterlinck disait’il avait le trac quand il
entrait dans un théatre et qu’il voyait le rideatnfé. Et en effet, quand I'acteur qui joue
Hamlet entre, je sais déja que la piéce est fileepréfere la lire. Comment représenter
sans tomber dans ses travers? Les acteurs aimemégae Jean-Quentin Chatelain est
chatouillé par le démon.

13) C.D. : Vous dites que le but c’est que I'acteur denne I'écriture du poete,
comment étes-vous entrés dans le texte avec Jeane@Qtin Chatelain ?

C.R.: On part du travail autour de la table. Avantvésir a Strasbourg, pour la
reprise du spectacle, Jean-Quentin a travaillé sgmeaine avec le répétiteur pour se
remettre le texte en bouche. Puis, ensemble, narssdravaillé deux semaines autour
de la table pour revenir au plus prés du texteoet gviter certains déraillements qui
sont des procédés d’acteur. Je lui en ai encoilé par. Je lui ai permis une fois de
faire du déblaiement parce qu'il fallait faire emdee les répétitions. Si on développait
trop les énumérations intermédiaires on n’entendagt les répétitions. Les acteurs
aiment déblayer le texte, mais on n’entend plus, fie temps passe et on ne s’ennuie
pas et on est content que ¢a aille vite, on atiepdochain rendez-vous.
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Il faut aussi se mettre a la place de Jean-Quéttielain. Il a la responsabilite,
pendant deux heures, de maintenir un public quirestdifficile, avec un texte de cet
ordre et une mise en scene absente. Il prend desresede sauve-garde. Quelques fois,
il fait des choses beaucoup plus violentes, plutegsoquand les gens bougent ou
toussent, quand la salle est un peu bruyante. €éettin qu’on travaille avec le public.

Je suis la tous les soirs pour surveiller et évdsrdéraillements. Mais il faut aussi
gu’il y ait une liberté. S’il N’y a pas de libert€gest ennuyeux. Il faut aussi qu’on sente
gu’il invente. Ce n’est pas un travail scolaire.ri@apeut pas étre une corvée de faire ca.
Il faut qu’il prenne du plaisir.

14) C.D. : Vous parlez de théatre figé. Est-ce qu'il’agit d’'un théatre ou les
acteurs se laissent aller a ces procéedeés ?

C.R.: Figé non pas dans I'immobilité, mais figé aussde périmé, figé dans des
formes néfastes.

15) C.D. : Quels sont ces procédeés ?

C.R.: Ca vient des habitudes professionnelles. Leseuagt s’entendent
mutuellement, ils s’imitent plus ou moins. Les gadeurs font la méme chose. lIs
recommandent aux acteurs d’aller plus vite quaedt@nnuyeux.

16) C.D. : Comment faites-vous pour atteindre I'essemcdu texte, pour faire en
sorte que Jean-Quentin Chatelain arrive a abandonmece qui est en trop ?

C.R.: Il a fait un travail formidable. Durant les répiéns a Paris, je I'ai repris sur
des choses que je pouvais difficilement lui direAetignon. J'ai remis des choses en
place, quelques fois des choses tres simplesagitssurtout d’empécher de faire des
nuances. Il y a cette phrase magnifiqgue dans lenpoé« Je frémis en pensant au fils
que je n‘ai pas et qui dort tranquille a la maisorCette phrase superbe est trés
pessoenne : A la fois il a un fils et il ne I'a pdid’a sans l'avoir. Si I'acteur dit « Je
frémis en pensant au fils/ QUE JE N’Al PAS/ Et... goirt tranquille a la maison » la
phrase de Pessoa est foutue. Si on la dit comneeesll écrite, dans son propre
mouvement. Il faut empécher I'acteur de prendrpld@e de I'écrivain, c’est-a-dire de
mettre au premier plan le jeu d’acteur avec sesstai ses brillants et son efficacite.
C’est tres difficile de retirer ¢ca a I'acteur chpéut avoir tres peur que ¢a se passe mal,
d’ailleurs Jean-Quentin avait trés peur. On awitiance que ¢a se passe plutdt bien a
Lausanne et a Avignon, maintenant il est un pesurés Je pense qu’il va avoir trés
peur au Théatre de La Ville.

17) V.B. : Ca se passe mieux qu’il y a deux ans. Quarvais vu L'Homme
sans buta Geneve, au Théatre du Loup, il y avait énormémerme gens qui
partaient.

C.R.: Ca tenait beaucoup au thééatre qui était trofi petavait une tres mauvaise
acoustique. Et c’était un gradin de location quaiitéres bruyant. Il y avait un grand
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nombre de sorties. Mais c’est tres étrange, il gualque chose que je n’ai jamais
compris. Au début de&’Homme sans bules spectateurs riaient des que Jean-Quentin
ouvrait la bouche. Apreés ils ont vu que ce n’épais dréle donc ils ont démissionné.
Pourtant, Jean-Quentin n’a pas la réputation diactemique.

18) V.B. : C’est la premiere fois que je voyais jouedean-Quentin Chatelain, et
j'ai ri au début parce que c’est tres étrange.

C.R.: Pourquoi I'étrangeté fait-elle rire ?

On n'aurait pas dia accepter ce théatre-la, maisejevoulais pas passer a La
Comédie de Geneve. lls n'ont trouvé que cette sdlie Loup dans le genre
parallélépipede.

Je me souviens dea Voix de Satad Vidy-lausanne déja avec Gonzales, ou ¢a s’est
tres mal passé : les gens s’en allaient, certaons msultaient. Depuis, je n’étais plus
retourné a Vidy. Mais, la, il a craqué sur Pesdaiean-Quentin seul... Je n'ai pas un
bon rapport avec la Suisse. La dialectique neispda.

19) V.B. : Comment faites-vous travailler des jeunescieurs ?

C.R.: Comme les vieux. Je ne crois pas que ce sodrdift.

20) V.B. : Mais avec Jean-Quentin il y a un passif, urvocabulaire qui est
préexistant...

C.R.: Avec Jean-Quentin, on a toujours fait avec déiultés entre nous. C’est
officiel gqu’on a plutét un rapport difficile. Et eméme temps, il y a chez lui un godt de
revenir. Pendant une période, il m’a dit « il fque je laisse passer au moins trois ans a
chaque fois parce que c’est trop dur ». Ebtllomme sans buet Ode Maritimeil n'a
pas mis de distance.

Le travail avec les jeunes comédiens, c’est un lpeméme chose : ils vont au
théatre, voient le naturalisme proliférer, regatdentélévision, vont voir un certain
cinéma qui ne nous échappent pas de ca. lls sudemtours ou on leur apprend la
méme chose, le travail est a reprendre compléeter@esaind j'interviens dans une école,
c’est difficile au départ, et ¢ca ne peut pas segrasur la totalité des éleves d’'une classe.
Il y a toujours des éléments avec qui ca se fagumila, je suis content car c’est
souvent au cours de stage que j'ai rencontré deefeacteurs qui n’ont pas la sclérose
des acteurs de métier. Martial Di Fonzo Bo est @tnés vite dans le panneau, grace a
quoi il a brillamment réussi.

Quelques fois les jeunes acteurs n’'ont pas enesreléfauts professionnels qu’ils
attrapent en jouant. lls sont plus vierges et piafiéables.

Je suis heureux de rencontrer dans les écoles afes qui ne sont pas encore
déformés. Tous les étres humains ne sont pas amesgenre d’'aventure, comme tous
les publics ne sont pas aptes a aimer ¢a. Toygsuegs acteurs n'ont pas envie de se
casser la téte, ni de changer leurs habitudessetelettes qui sont garanties comme
donnant de bons résultats. La facon de faire nengjapas le bon résultat. Faut-il mettre
devant soi, en premier, I'obtention du résulta¢ Pd le pense pas.
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21) C.D. : Vous avez réalisé un spectacle complétemesilencieux et vous avez
dit que ca avait été une erreur, pourquoi ?

C.R.: Oui, ca avait été une erreur. L'idée était vemigece que javais fait a
'opéra : il y avait des moments silencieux et déguences ou il n'y avait que de la
musique, pas de chant. Je me suis dit que c'éwit-§tre tres bien de faire des
spectacles comme ces séquences-la. Mais en failetee est magnifique par rapport a
la parole, soit pendant la parole, accompagnapatale, soit avant ou apres. Quand il
n'y a pas de parole, le silence reste vide ouul faventer une chorégraphie, une fagon
autre de travailler. Je n’ai donc pas réitérerecegntative qui a été suscitée par Jack
lang.

Il était directeur de Chaillot a I'époque, il avagitté Nancy ou avait eu lielue
Regard du sourghour la premiere fois. Il avait voulu créer a Glbaiquelque chose qui
est devenu tres a la mode, des spectacles queseeala fois pour des adultes et pour
des enfants. Il avait parlé a Vitez et a moi deefdies spectacles a usage double.

J'étais parti d’un conte. Vitez avait réalisé quelghose sur les miracles. Les deux
spectacles étaient plus ou moins ratés. Ca armaandy les directeurs donnent des
directives, je pense que ce n’est pas sain pauéteer.

22) V.B. : Comment choisissez-vous les textes sur lesds vous avez envie de
travailler ?

C.R.: On ne peut pas savoir ce qui pousse a choigircaavre, une maniere de
travailler. C’est pour une grande part instinc@fest surtout un travail d’aveugle. Je
pense qu’il faut énormément s’abandonner a cettigecét que c’est comme cela qu’on
voit clair. Je ne sais pas pourquoi un texte mdepdt y a sans doute une
correspondance entre ce texte et quelgque chosenobieQuand on lit un livre, quand
on écoute une musique ou qu’on regarde une tofl@iuelque chose qui fait qu’on est
rejoint par ¢a, qu'on se sent proche de ¢ca. Onaasgi qu’'on a quelque chose a faire
avec ca et qu'on peut faire quelque chose de gaiatorrespond a ce qu’on a envie de
dire. On décide de le faire et ¢a parait inéluetaQluand jai lu laChevauchée sur le
lac de Constancega m’'a parut évident qu'il fallait le faire de teuurgence. J'ai lu
Sarah Kane et dans linstant ou jai lu le mandsgai eu envie de le faire. Le
lendemain matin, j'ai appelé Isabelle Huppert payge javais la sensation que c’était
la méme chose pour elle. Je I'avais déja fait itevaune fois pourdJeanne au blcher
Je pensais qu’elle n’accepterait pas parce quaittéks périlleux pour une star. Sa fille
était tres excitée par Sarah Kane, elle s’est thiesée influencer par son enfant. Elle a
finalement accepté. Apres, elle était trés heurawse ce texte. Si je n'avais pas arrété
les choses, on serait encore en tournée.

Ce sont les textes qui s'imposent. Je sens qailype nécessité dans le temps. Il
y a aussi une continuité trés étrange : J'avaisténibly a trés longtemps un auteur trés
peu connue, Emma Santos. Elle a écrit ce beay lierenal castréeElle était vivante,
elle était tres heureuse qu’on fasse ce spectaslest passé une chose étrange : elle est
venue aux lectures. Et comme il s’agissait de dadieet de ses problemes personnels
elle n'a pas supporté de I'entendre dit par leswst J'ai aussi connu ¢a avec Duras et
Sarraute.
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J'ai toujours été proche de la maladie mentéel'dbsession de méler la vie et
la mort, de parler de la mort et donc de I'incoasti L'inconscient, comme le dit Jung,
est certainement le monde des morts depuis la i@néate I'humanité. C’est
énormément de monde qui nous habite et plus ousmains téléguide, nous télécharge.

Tout se recoupe. Quand on lit une ceuvre il yssiazette continuité tres étrange.
Il'y a des themes récurrents : le crime, la fdliscompréhension. J'aime travailler sur
les choses pas claires, irrationnelles, auxquelfesie peut pas donner d’explications
logiques.

Il'y a des rencontres avec des acteurs. Quandtamé ceuvre on pense a
certains acteurs. Il y a des pieces que jai mangggrce qu’il y avait un groupe
d’acteurs qui pouvaient se retrouver dans la tistion, avec lesquels je savais que je
pouvais faire correctement ce travail. Il existes germanences, des constantes : les
themes, les interprétes. Avec les scénographesfgactionné en séries. C'est apres
coup que je m’apercois que tout a tourné autoua deort et de la maladie mentale. Je
ne I'ai pas décidé. Quand jai u48 Psychosge n'ai pas pensé a Emma Santos. Plus
tard, quand je l'ai relu, j'ai été frappé des situdes.

On ne peut clarifier les choses que par une analysasteriori. Pendant qu’on fait,
on ne sait pas ce qu’on fait. On se jette aveughmi@ns le trouble et on regarde ce qui
se passe.

23)C.D.: Criminel de Leslie Kaplan a aussi été un travail sur la fa.

C.R.: C'est Duras qui m'a parlé de Leslie Kaplan. Eattaison de folie qui
s’appelle Laborde était une des premieres maisdipsgohiatrique, mais qui est
retombée dans les méthodes classiques. J'ai suimauvement de I'antipsychiatrie a
travers certains auteurs. Il s’agissait de réfleéhiune autre maniére de traiter la
maladie.

24)V.B. : Vous avez parlé du théatre comme un lieu déél au silence, comme
temple.

C.R.: Temple signifie vide.

25)V.B.: Y a-t-il un manque que le théatre doit comkdr dans la société
contemporaine et lequel ?

C.R.: Je me suis battu contre la permanence des égéatr’italienne. C’était
I’époque ou on jouait dans les garages : n’étre gans I'architecture du théatre, n’étre
pas dans un lieu de théatre, destiné a l'origingh&étre, qui est construit pour. La
« Ménagerie de verre » est un endroit formidabéesalle du bas est un ancien garage,
c’est bas de plafond, c’est un lieu bizarre, qua Bh principe aucun charme. Il y a
quelque chose dans ses proportions qui fait qust oie lieu magique. Je suis parti en
guerre, d'une part, contre I'architecture convemtiglle, traditionnelle et majoritaire et,
d’autre part, contre les grandes institutions. rdevais intéressant qu’on nous ouvre
d’autres lieux que les théatres. Je proposais qdé&saffecte des friches. Ce sont des
lieux privilegiés qui peuvent étre tres beaux erx-e@mes et puis ou on est
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completement libre de créer ce qu’on veut. On np@st contraint par une architecture
théatrale, par une disposition imposée du publiec @es étages, des places de cbté, des
choses aberrantes par rapport a la notion d'imagengoeut avoir aujourd’hui. Cette
revendication , c'était aprés mai soixante huitét@it I'’époque ou on avait envie de
casser le rapport spectacle/ spectateur.

Quand on a monté’Amante Anglaiseon a complétement cassé la salle Gémier a
Chaillot. Jai pu le faire parce que javais comrdécorateur le patron de la
scénographie a Chaillot. Il avait les mains libpesur faire ce qu'il voulait. On a
supprimé le balcon, on a cassé les fauteuils dehlastre, on les a mis en hémicycle. lls
ont installé un diaphragme. On a mis une petiteadstdans la salle. Je peux dire
maintenant que les acteurs se trouvent dans k& €atl a fait en sorte que ce ne soit plus
un théatre, que les repéres du théatre ne soient/dibles.

J'ai été éleve chez Dullin, dans le thé&erah Bernardle théatre de La Ville) qui
a été débaptisé par les allemands quand ils onahénRaris. Ce théatre était
conventionnel, il y avait trois étages, un poutaijlides loges de cété. C’était un théatre
parfait ou Dullin a fini par se ruiner. Ca a ét@rie par son administrateur qui était un
acteur exécrable. Il a pris la place de Dullin éiait couvert de dettes et malade. Il a
fondé le fameuxestival de ParisEt en méme temps, il a fait cette chose impagtant
qui a donné leThéatre de Nationqui a permis aux Parisiens de voir d’autres
productions. Il a ouvert les frontieres.

Le grand maitre de tout ¢a c’est le hasard. J'aeela chance. Tout a été a peu pres
dd au hasard : la rencontre avec les textes, lesi@ les acteurs. Il y a parfois des
décisions, des désirs qui sont exaucés mais lafldp temps les choses arrivent par
hasard. Tout cela est tres chaotique. Il ne fasittppg chercher d’explications logiques
et rationnelles.
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