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INTRODUCTION  

 

Lorsque jôai commenc® ce travail de m®moire, William Shakespeare avait pour moi un 

caract¯re tellement sacr® que je ne me sentais presque pas le droit de lôaborder. Toucher ¨ 

Shakespeare revenait pour moi ¨ lôamoindrir, le d®t®riorer, et ceci me paraissait un sacril¯ge. 

Cette d®votion paralysante, jôai eu envie de môen d®barrasser. Cette mati¯re qui constitue les 

îuvres shakespeariennes, jôai ®prouv® lôenvie dôy plonger mes mains et de la sentir. Cette 

derni¯re ®tant immense, il me fallait en prendre beaucoup afin de pouvoir sentir ce quôelle 

était vraiment : aborder une pi¯ce nô®tait pas suffisant, il me fallait aborder un univers. Jôai 

donc prélevé un « échantillon è regroupant des îuvres issues des six différents genres 

attribués aux pièces de Shakespeare. Ma sélection comprend :  

 

- Deux drames historiques : Henry VI et Richard III 

- Deux romances (ou tragicomédies) : La Tempête et Cymbeline 

- Une « problem play » : Tout est bien qui finit bien 

- Une comédie : Beaucoup de bruit pour rien 

- Une pièce romaine : Titus Andronicus 

- Deux tragédies : Hamlet et Macbeth 

 

Certes, cet essai pourrait paraître un peu trop long pour un mémoire de master mais il 

mô®tait indispensable de traiter autant de mati¯re pour toucher lôîuvre. Le travail étant 

accompli, je ne pouvais pas non plus ne pas le partager avec le lecteur, ni sélectionner pour lui 

un nombre de pièces et mettre les autres en annexes. Néanmoins, si je ne peux prétendre que 

le lecteur lise tout, il fallait le lui permettre. Côest pourquoi lôid®e môest venue de proposer à 

la fin de cette introduction un petit questionnaire qui, en fonction de vos réponses, vous 

orientera ¨ lire tel ou tel chapitre selon vos pr®f®rences. Ce qui nôemp°chera pas le lecteur 

dôaller parcourir les autres propositions pour appr®hender ce long voyage ¨ travers lôunivers 

de Shakespeare. 

 

Il me semble important de pr®ciser que le but nô®tait pas de faire ici une analyse 

m®ticuleuse de ces îuvres shakespeariennes. Chaque pièce dont je présente ici une adaptation 

fut, cela va sans dire, minutieusement étudiée, mais parfois seulement après une première 

intuition. Je nôai pas cherch® ¨ °tre le plus proche dôune potentielle ç vérité », ni à retranscrire 
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une pièce le plus fidèlement possible, pour autant que cela veuille dire quelque chose. Jôai, au 

contraire, pris de grandes libert®s dôadaptation, et cela fut jouissif. Tous les projets ont pris 

forme ¨ partir dôune intuition dont jôai ensuite cherch® ¨ trouver le germe dans le texte de 

Shakespeare, ¨ mettre le doigt sur ce qui môamenait de fa­on plus ou moins consciente ¨ 

ressentir tel ou tel sentiment vis-à-vis de telle ou telle pi¯ce. Ce travail sôest effectu® sur le 

long terme, les projets ont évolué et sont passés par plusieurs stades de réflexion. Tout au long 

de ce processus, jôai jongl® entre les diff®rentes pi¯ces, mon attention et mon envie se portant 

tant¹t sur lôune, tant¹t sur une autre. Je ne peux pas rendre compte ici de toutes les ®tapes de 

travail, cela serait trop long et parfois inint®ressant. Jôen fais donc une retranscription 

partielle. 

 

La contrainte que je me suis fixée était la suivante : tous les projets devaient pouvoir se 

monter dans la salle de spectacle de la Manufacture, avec les conditions dont nous bénéficions 

pour notre travail pratique de Master : une repr®sentation dôune heure avec un budget de sept 

mille francs. Je me suis toutefois octroyée des libertés de budget pour une pièce, tout en y 

annexant une version « low cost ». Concernant la plupart des pièces, ces contraintes me 

forcèrent à me concentrer sur un aspect précis, ce qui se révéla, en fin de compte, être un 

avantage plut¹t quôun inconv®nient ; cela me permit en effet de ne pas me sentir submergée 

par lôenvergure de lôîuvre et de lôaborder sereinement, faisant lôimpasse sur certains 

®l®ments, mettant le focus sur dôautres. A titre dôexemple, dans Beaucoup de Bruit pour Rien, 

mon dispositif tourne autour du personnage dôHero. Jôai donc d®lib®r®ment  choisi de ne pas 

môint®resser ¨ la relation entre Béatrice et Bénédict ou encore au personnage de Don Juan. 

Cela ne veut pas dire que jôestime ces aspects sans importance mais simplement que je ne 

cherche pas à monter la pièce dans son unité. Je qualifierais mon processus de travail de 

laboratoire ; je prélève un aspect de la pièce et bâti mon dispositif en conséquence. Sur les 

projets les plus aboutis, le focus est élargi et donne une vision plus complète. Mais dans aucun 

cas, je ne pr®tends ici embrasser lôîuvre dans toute son ampleur. Ces dix dispositifs scéniques 

ne sont pas au m°me stade dô®laboration : Le dispositif le plus abouti, ¨ savoir lôadaptation de 

Richard III, a d®j¨ sa distribution et sôappr°te ¨ passer lô®preuve du plateau. Dôautres, tel Titus 

Andronicus, sont au stade embryonnaire. Cela dit, il me paraissait important dôinclure tous 

mes dispositifs plutôt que de ne privilégier que les plus aboutis, chaque pièce abordée en 

ayant nourri une autre. Et côest bien l¨ lôint®r°t de travailler sur un corpus aussi riche que celui 

de Shakespeare ; ces allers-retours constants entre les diff®rentes îuvres furent pour moi 

source dôune r®flexion nouvelle que je continuerai ¨ approfondir dans le futur, nôayant pour le 
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moment que caress® la surface des îuvres. Je nôavais, par exemple, jamais ®tabli de 

correspondance particulière entre Hamlet et Richard III avant de me plonger dans 

lô®laboration de ces adaptations sc®niques. Il se trouve que ces deux dispositifs poss¯dent 

plusieurs aspects communs et je me demande si cela nôest pas d¾ au fait que les deux pièces 

ont agi lôune sur lôautre. Je nôavais jamais r®alis® non plus ¨ quel point certaines îuvres, telles 

Beaucoup de Bruit pour rien et Tout est bien qui finit bien, contenaient des similitudes 

troublantes. Jôai ®galement pris conscience que la lecture des pièces était influencée par 

lôordre dans lequel on les lisait. Cela peut passer pour une ®vidence, mais Macbeth ne se 

per­oit pas de la m°me fa­on si on lôaborde avant ou apr¯s Richard III. Je pense quôil en va de 

même concernant le corpus entier. Je crois en effet que toutes les pièces de Shakespeare se 

lient entre elles dôune fa­on ou dôune autre et ç sô®clairent » mutuellement, prenant une 

couleur différente du simple fait, par exemple, de les lire dans un ordre chronologique ou non. 

Mes diverses propositions scéniques ne sont pas toujours présentées dans un ordre 

chronologique. Jôai dôabord fait le choix de relier une pi¯ce ¨ une autre par les similarit®s 

comportées entres les dispositifs (que ce soit par le dispositif en soit, le type de jeu, 

lôutilisation du texteé). Je me suis rendu compte par la suite quôelles se liaient ®galement par 

dôautres aspects propres aux pi¯ces elles-mêmes.   

 

Concernant le texte, certains projets sont des réécritures intégrales: Hamlet version 2, 

Henry VI.  Dôautres ne contiennent que le texte de Shakespeare : la Tempête, Titus 

Andronicus, Beaucoup de Bruit pour Rien. Enfin, la plupart des adaptations suivantes 

comprennent à la fois du texte original et des passages de ma création : Tout est bien qui finit 

bien, Macbeth, Hamlet version 1, Richard III. Chaque projet durant une heure, il va sans dire 

quôil nôy a pas de texte int®gral. Les rares r®pliques issues des pi¯ces cit®es proviennent de la 

traduction de François-Victor Hugo, par souci de droits. La traduction du bref passage dans 

Titus Andronicus et lôadaptation de Richard III sont de ma main, dôapr¯s la version originale.  

 

 Afin de nourrir mon travail, jôai inclus dans ce m®moire une section intitul®e ç Matière 

réflective sur le processus » : jôy aborde quatre problématiques différentes mais 

complémentaires auxquelles un metteur en scène montant une pièce de Shakespeare ne peut, 

dôapr¯s moi, manquer dô°tre confront®.  
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Questionnaire à choix multiples 

 

 
Avez-vous envie de :  

 

- D®couvrir une traduction nouvelle dôune îuvre shakespearienne ? : Si oui, lire le 

chapitre sur Richard III 

 

- En apprendre dôavantage sur le personnage dôHoratio ? Si oui, lire Hamlet  

 

- Enfin comprendre (ou pas) la trilogie dôHenry VI r®sum®e avec cette touche dôhumour 

typiquement britannique? : Si oui, lire Henry VI   

 

- Faire connaissance avec Ariel-marionnette-épouvantail-noix-de-coco-amovible : Si 

oui, lire la Tempête  

 

 

Etes-vous particulièrement sensible aux thèmes suivants : 

 

- Statut de la femme : si oui lire Beaucoup de bruit pour rien OU Titus Andronicus  

 

- Les cauchemars : Si oui, lire Macbeth  

 

- La télé-réalité : Si oui, lire Hamlet  

 

- La tyrannie de lôapparence et la surveillance organis®e ? Si oui, lire Richard III 

 

 

Aimez-vous : 

 

- Les jeux de lôoie et les Monti Python : Si oui, lire Henry VI 

 

- Les poèmes : Si oui, lire Macbeth  

 

- Les contes de fées un peu flippants ? Si oui, lire Tout est bien qui finit bien  

 

- Lô®sot®risme, les croquis mais pas les mots : Si oui, Cymbeline  

 

- Lôaudiodescription : Si oui, lire Titus Andronicus  

  

 

Quel que soit votre choix, jôaimerais n®anmoins vous conseiller de jeter un coup dôîil ¨ 

Hamlet, qui est dôapr¯s moi lô®chantillon le plus repr®sentatif de ce travail. 
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Henry VI 

Réflexion personnelle 

 

La trilogie dôHenry VI comprend un nombre quasi incommensurable de lieux et cent 

cinquante personnages. Le thème principal en est la lutte pour le pouvoir ; la guéguerre que se 

mènent diff®rents clans issus de la monarchie britannique d®chire lôAngleterre alors menac®e 

par les troupes françaises. Pendant que les troupes anglaises affrontent celles de Jeanne dôArc 

à Orléans, les nobles restés à Londres se divisent en deux clans principaux ; chaque clan (lôun 

partisan de la maison Lancastre, lôautre de celle dôYork) désirant asseoir le pouvoir de celui 

quôil estime °tre lôunique prétendant légitime au tr¹ne dôAngleterre. Alors que leur armée est 

en mauvaise posture face à celle du roi de France et que le peuple dôAngleterre laissé à 

lôabandon se révolte, ils ne sont, dans leur tour dôargent, préoccupés que par leur lutte 

intestine.  Pas ®tonnant que lôauteur de Game of Thrones dit sô°tre inspir® du r®cit de la guerre 

des deux Roses pour créer sa fiction à succès. Car en effet, il ne sôagit de rien dôautre que dôun 

jeu de pouvoir. Alors que je me demandais comment faire évoluer ces personnages sur une 

sc¯ne, jôai eu envie de repr®senter ce jeu. Jôai dôabord pens® ¨ un jeu de lôoie. Puis ®galement 

¨ un jeu t®l®vis®. Et jôai d®cid® dôincorporer le jeu de lôoie dans le jeu télévisé. Cela me 

paraissait être une scénographie pertinente pour ces clans qui se font et se défont sans cesse, 

au gré des circonstances plus ou moins favorables. Les circonstances sont là « jetées » par un 

coup de dé. Dans la pi¯ce,  lôun meurt car il a fait une mauvaise alliance ; dans le jeu, car il est 

tombé sur la mauvaise case. Un jeu « absurde » pour aborder « lôabsurdit® » du Grand 

Mécanisme auquel Jan Kott fait référence : 

 

«Chacune de ces grandes tragédies commence par la lutte pour conquérir ou renforcer le trône ; chacune 

sôach¯ve par la mort du monarque et un nouveau couronnement. Dans chacune des chroniques, le souverain 

l®gitime tra´ne derri¯re lui une longue cha´ne de crimes, il sôest ali®n® les grands f®odaux qui lôavaient aid® ¨ 

conqu®rir la couronne, il a massacr® dôabord ses ennemis, ensuite ses anciens alliés, il a fait périr les héritiers et 

les pr®tendants au tr¹ne. Mais il nôest pas parvenu ¨ les exterminer tous. Un jeune prince revient dôexil : fils, 

petit-fils ou frère des victimes, il défend le droit violé ; autour de lui se groupent les grands, repoussés par le roi ; 

il personnifie lôesp®rance dans un ordre nouveau, il atteste de la justice. Mais chaque pas vers le pouvoir 
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continue à être marqué par le meurtre, la violence et le parjure. Aussi, lorsque le nouveau prince est déjà parvenu 

tout prêt du trône, traîne-t-il derrière lui une chaîne de crimes tout aussi longue quôil y a peu de temps encore le 

souverain l®gitime. Lorsquôil coiffera la couronne, il sera tout aussi haµ que lôautre. Il tuait ses ennemis, 

maintenant il tuera ses anciens alliés. Et un nouveau prétendant au trône fera son apparition, au nom de la justice 

violée. Le cycle est bouclé. Un nouveau chapitre commence. Une nouvelle tragédie historique. »  (1) 

 

Les York et les Lancastre sont donc divis®s en deux ®quipes qui sôaffrontent sur un 

immense jeu de lôoie. Nous en sommes ¨ lô®tape finale du jeu, la troisi¯me partie, beaucoup 

de personnages sont déjà morts. Avant le début du jeu, une vidéo est projetée qui récapitule 

les deux étapes précédentes et tous les décès ayant eu lieu. Un présentateur extravagant anime 

le show. Lôambiance est à la fois loufoque et barbare, un mélange entre les Monti Python et 

Hunger Games.  
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Proposition scénique 
 

Dispositif  Frontal  

Décor  Pas de décor. Ecran vidéo en fond 

de scène 

Personnages Les YORK : Edouard, Richard, 

Clarence et Edmond  

Les LANCASTRE : Oxford, 

Northumberland, la reine 

Marguerite et Westmoreland  

Un présentateur, un stagiaire, 

Henry VI, Warwick  

Acteurs  Dix comédiens et deux 

comédiennes, entre vingt et 

quarante ans 

Texte Réécriture 

Atmosphère Jeu télévisé live 

Type de jeu  Décalé à la « Monti Python » 

Costumes  Coloré et exubérant pour le 

présentateur. Short/débardeurs/ 

bandeaux à la Koh-Lanta pour les 

participants 

Contexte  Contemporain non réaliste  

Influence esthétique  Les TV Show, Koh-Lanta 

/Hunger Games 

Rapport acteur / 

spectateur  

Direct : Pas de 4ème mur  

  



10 
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Générique du show. Applaudissements hystériques. Jeu de lôoie sur lô®cran.  

Les deux groupes de candidats, chacun constitué de trois gar­ons et dôune fille, sont en 

train de sô®chauffer sur le plateau.  

 

LE PRESENTATEUR: Ladies and gentlemen, welcome to the third part of our Henry the 

VIth show!!! Pour tous ceux qui nous rejoignent, commençons par un résumé des deux 

épisodes précédents. 

 

Sur lô®cran g®ant le jeu de lôoie dispara´t au profit dôune vid®o sur laquelle :  

 

Option 1 : apparaissent en boucle tous les personnages morts dans les deux premières 

parties de la trilogie. Leur mort est signifiée de manière grotesque, une main brandit un 

marteau par derrière, lôun se fait étrangler, un autre noyer dans une petite bassine. En 

même temps sont racontés les événements survenus, mais de façon tellement rapide pour 

pouvoir rentrer dans le timing de lô®mission, que personne nôy comprend rien.   

 

Option 2 : Les personnages sont des legos, dans un décor de lego. Ils sont manipulés par 

deux mains. Les français sont représentés avec un béret sur la tête et une baguette de 

pain, pas de subtilité ici. Le « marionnettiste è tente dôillustrer avec les lego lôhistoire qui 

est racontée. Le rythme du r®cit sôemballant, il sôemm°le un peu les pinceaux. Quelle 

que soit lôoption, ce que lôon voit sur lô®cran est dr¹le et grotesque. Avec cette touche 

dôhumour typiquement anglais  (Monti Python, Rowan Atkinson). Nous sommes dans la 

parodie, mais une parodie qui résume néanmoins la pièce de Shakespeare. 

  

VOIX OFF (pré -enregistr®e, caricature dôaccent anglais) :  

 

« !ƻǶǘ мпннΦ [Ω!ƴƎƭŜǘŜǊǊŜ ǇƭŜǳre la mort de son roi bien aimé, le roi Henry V.  

Gloucester, le protecǘŜǳǊ Řǳ ǊƻȅŀǳƳŜΣ Ŝǘ ƭΩŞǾşǉǳŜ ŘŜ ²ƛƴŎƘŜǎǘŜǊ ƴŜ ǎΩŀƛƳŜƴǘ ǇŀǎΦ 9ƴ CǊŀƴŎŜΣ 

Lord Talbot se bat contre les méchants français, dont les troupes méchantes sont menées 

ǇŀǊ ǳƴŜ ƳŞŎƘŀƴǘŜ ŦŜƳƳŜΣ WŜŀƴƴŜ ŘΩ!ǊŎ ƭŀ ǎƻǊŎƛŝǊŜΦ ! ƭŀ ǘǊƻƛǎƛŝƳŜ ǇŀƎŜΣ ¢ŀƭōƻǘ Ŝǎǘ Ŧŀƛǘ 

prisonnierΦ aŀƛǎ ǎŀ ǊŞǇǳǘŀǘƛƻƴ Ŝǎǘ ǎŀǳǾŜΣ ƛƭ ǊŜǎǘŜ ŀŘǳƭŞ ǇŀǊ ǘƻǳǎΦ DƭƻǳŎŜǎǘŜǊ Ŝǘ ƭΩŞǾşǉǳŜ ŘŜ 

²ƛƴŎƘŜǎǘŜǊ ǎΩŀƛƳŜƴǘ ŘŜ Ƴƻƛƴǎ Ŝƴ ƳƻƛƴǎΦ ¢ŀƭōƻǘ Ŝǎǘ ƭƛōŞǊŞΦ [Ŝ ƳşƳŜ ƧƻǳǊΣ {ŀƭƛǎōǳǊȅ ǎŜ ǇǊŜƴŘ 

ǳƴ ŎƻǳǇ ŘŜ ŎŀƴƻƴΧŜǘ ¢ŀƭōƻǘΣ  ǳƴŜ ǊŀŎƭŞŜ ǇŀǊ WŜŀƴƴŜ ŘΩ!ǊŎΦ ! [ƻƴŘǊŜǎΣ ŘŜǳȄ Ŏƭŀƴǎ ǎŜ 

forment : celui de Richard Plantagenet, de la maison York, et celui de Somerset et Suffolk, 

partisans des Lancastre. Warwick se range du côté des York. Chaque clan possède son 
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emblème : les York, une rose blanche. Les Lancastre , une rose rouge. Dans la tour de 

[ƻƴŘǊŜǎΣ ƭŜ ǾƛŜǳȄ aƻǊǘƛƳŜǊΣ ƻƴŎƭŜ ŘŜ wƛŎƘŀǊŘ tƭŀƴǘŀƎŜƴŜǘΣ ǎŜ ƳŜǳǊǘΦ DƭƻǳŎŜǎǘŜǊ Ŝǘ ƭΩŞǾşǉǳŜ 

de Winchester en viennent presque aux mains. Le roi Henry,  sixième du nom, est un gentil 

garçon. Il tente de mettre fin aux querelles internes qui lui donnenǘ ŘŜǎ ŀƛƎǊŜǳǊǎ ŘΩŜǎǘƻƳŀŎΦ 

Tous font semblant de faire la paix mais ce sont des menteurs. En France la guerre continue. 

En Angleterre, le climat entre les deux clans des roses devient de plus en plus délétère.  Et ça 

ƴΩŜƴ Ŧƛƴƛǘ Ǉŀǎ ŘŜ ōƭŀōƭŀǘŜǊΣ ŎƘŀǉǳŜ Ŏƭan étant persuadé de soutenir LE candidat légitime à la 

succession royale. Du coup, Ǉƭǳǎ ǇŜǊǎƻƴƴŜ ƴŜ ǎΩƛƴǘŞǊŜǎǎŜ Ł ƭŀ ƎǳŜǊǊŜ Ŝƴ CǊŀƴŎŜ Ŝǘ ƭŜ ǇŀǳǾǊŜ 

¢ŀƭōƻǘ Řƻƛǘ ǎΩŜƴ ǎƻǊǘƛǊ ǘƻǳǘ ǎŜǳƭ ŀǾŜŎ ǎƻƴ ŦƛƭǎΦ ¢ŀƭōƻǘ Ŝǘ ǎƻƴ Ŧƛƭs sont finalement tués par les 

Français. Et œŀ ƴƻǳǎ Ŧŀƛǘ ǉǳŀƴŘ ƳşƳŜ ǳƴ ǇŜǳ ŘŜ ǇŜƛƴŜ ǇŀǊŎŜ ǉǳŜ œŀ Ŧŀƛǎŀƛǘ ŘŜǎ Ƴƻƛǎ ǉǳΩƛƭǎ ǎŜ 

ōŀǘǘŀƛŜƴǘ ǘƻǳǎ ǎŜǳƭǎΧ 9ǘ ǉǳΩƻƴ ƴΩŀǳǊŀƛǘ Ǉŀǎ ŀƛƳŞ şǘǊŜ Ł ƭŜǳǊ ǇƭŀŎŜΦ WŜŀƴƴŜ ŘΩ!ǊŎ Ŧŀƛǘ 

apparaître des démons. Richard Plantagenet, connu maintenant sous le nom de York, 

capture WŜŀƴƴŜ ŘΩ!ǊŎ Ŝǘ ƭŀ ƳŝƴŜ ŀǳ ōǶŎƘŜǊΦ !ǳ ƳşƳŜ ƳƻƳŜƴǘΣ ǎƻƴ ŜƴƴŜƳƛ {ǳŦŦƻƭƪ ǇǊƻǇƻǎŜ 

Ł  aŀǊƎǳŜǊƛǘŜ ŘŜ ŘŜǾŜƴƛǊ ƭΩŞǇƻǳse du Roi. Marguerite dit adieu à son père René et se rend à 

Londres. Suffolk convainc ƭŜ wƻƛ ŘΩŞǇƻǳǎŜǊ aŀǊƎǳŜǊƛǘŜΦ DƭƻǳŎŜǎǘŜǊ ƴΩŜǎǘ Ǉŀǎ ŎƻƴǘŜƴǘΦ  

{ǳŦŦƻƭƪ ǇŀǊǘ Ŝƴ CǊŀƴŎŜ ŞǇƻǳǎŜǊ aŀǊƎǳŜǊƛǘŜ ŀǳ ƴƻƳ Řǳ wƻƛΦ DƭƻǳŎŜǎǘŜǊ Ŝǎǘ ŘŞǇƛǘŞ ǇŀǊŎŜ ǉǳΩŜƴ 

toute objectivité, il est vrai que le roi est un peu niais Ŝǘ ǉǳΩƛƭ ŀ ǎƛƎƴŞ ǳƴ ǘǊŀƛǘŞ ŘŜ ǇŀƛȄ 

merdique avec la France, juste pour épouser Marguerite. Le sournois Winchester, 

ƳŀƛƴǘŜƴŀƴǘ /ŀǊŘƛƴŀƭΣ ƳƻƴǘŜ ǘƻǳǘŜ ƭΩŞǉǳƛǇŜ ŎƻƴǘǊŜ DƭƻǳŎŜǎǘŜǊ ŀŦƛƴ ŘŜ ƭΩŞƭƛƳƛƴŜǊ. Buckingham 

Ŝǘ {ƻƳŜǊǎŜǘ ǎΩŀƭƭƛŜƴǘ ŜƴǘǊŜ ŜǳȄΦ Lƭǎ ŘŞǎƛǊŜƴǘ ǎŜ ŘŞōŀǊǊŀǎǎŜǊ ŘŜ DƭƻǳŎŜǎǘŜǊ Ƴŀƛǎ ŞƎŀƭŜƳŜƴǘ Řǳ 

Cardinal. Richard Plantagenet, Salisbury et Warwick forment leur propre ligue. La Reine 

Marguerite et Suffolk, revenus de France, manigancent eux aussi des trucs pas gentils de leur 

côté. Le complot de Winchester porte ses fruits et la femme de Gloucester est accusée de 

sorcellerie. Gloucester est acculé. Le roi, qui ǇƻǳǊǘŀƴǘ ƭΩŀŦŦŜŎǘƛƻƴƴŜ ōŜŀǳŎƻǳǇΣ Ŝǎǘ ǘǊƻǇ 

manipulé par son entourage pour réagir. York, Salisbury et Warwick mettent au point un 

ǎǘǊŀǘŀƎŝƳŜ ǇƻǳǊ ƳŜƴŜǊ ¸ƻǊƪ ǎǳǊ ƭŜ ǘǊƾƴŜ ŘΩ!ƴƎƭŜǘŜǊǊŜΦ [Ŝ ǎƻǊǘ Řǳ ǇŀǳǾǊŜ DƭƻǳŎŜǎǘŜǊ Ŧŀƛǘ 

beaucoup de peine au Roi Henry qui décide de quitter le Parlement, déléguant son pouvoir à 

Suffolk, York et le Cardinal. Est-ce bien malin ? La mort de Gloucester servant leurs desseins 

ǇŜǊǎƻƴƴŜƭǎΣ ƛƭǎ ǘƻƳōŜƴǘ ŘΩŀŎŎƻǊŘ ǎǳǊ ƭŜ Ǉƻƛƴǘ ǎǳƛǾŀƴǘ : Gloucester must die.  

Gloucester se fait assassiner dans son lit, le roi est inconsolable, les autres jubilent mais font 

ǎŜƳōƭŀƴǘ ŘΩşǘǊŜ ǘǊƛǎǘŜǎΦ Warwick, qui lui ne faisait pas partie du complot, accuse Suffolk du 

meurtre, le peuple se soulève, Suffolk est banni, il part en bateau. Le Cardinal Beaufort est 
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au plus mal. Suffolk se fait tuer en mer et ça nous fait quand même un peu plaisir parŎŜ ǉǳΩƛƭ 

était vraiment méchant. Jack Cade le drapier entame une révolte contre la royauté, le roi 

Henry est de plus en plus malheureux, Cade est tué par un inconnu  dans un jardin du Kent. 

York, suite à un différend avec Somerset, marche sur Londres avec ses fils. {ƻƳŜǊǎŜǘ ƭΩŀŎŎǳǎŜ 

de haute trahison et veut lui couper la tête. Il en est empêché par Warwick et Salisbury, tapis 

en embuscade avec des soldats. York réclame la couronne, on ne veut pas la lui donner 

comme ça, alors il part fâché avec ses troupes. /ΩŜǎǘ la guerre, le roi et la reine fuient, les 

York ont gagné la bataille. Richard, le fils de Richard, tue Somerset. Le Roi Henry revient avec 

les pro Lancastre, mais Richard, le père de Richard est déjà assis sur le trône. Le Roi Henry, 

ǉǳƛ ǇƻǳǊ ƭΩƛƴǎǘŀƴǘ Ŝǎǘ ŜƴŎƻǊŜ ƭŜ Ǌƻƛ ƻŦŦƛŎƛŜƭ, est très mécontent. Henry et York font un deal 

foireux, mais bien intentionné pour une fois ; York ǎΩŜƴƎŀƎŜ Ł laisser le trône à Henry si 

Henry le proclame, lui et sa lignée, ƘŞǊƛǘƛŜǊǎ ƭŞƎƛǘƛƳŜǎ ŘŜ ƭŀ ŎƻǳǊƻƴƴŜ ŀǇǊŝǎ ǎŀ ƳƻǊǘΧŎŜƭƭŜ 

ŘΩIŜƴǊȅΦ Marguerite en est très fâchée. »  

 

Fin de la vid®o. Le jeu de lôoie r®apparait.  

 

LE PRESENTATEUR, sur un ton solennel : Et maintenant une minute de silence à la 

mémoire de tous les illustres personnages ayant joué un rôle dans cette épopée.   

 

Fin de la minute de silence. Le présentateur reprend, tout ragaillardi :  

 

Edouard, Richard et Montague, dans le comt® dôYork. Ils sont rejoints par Richard, le p¯re de 

Richard.  

 

Les candidats à la couronne sô®chauffent.  

 

Warwick, dit le faiseur de rois, est aux côtés des Lancastre.  

 

Warwick le regarde, interdit. 

 

Ah non, des York. Tu es avec les York. Les jaunes, oui. 

 

Warwick se range du côté des jaunes. 

 

Pour soucis de simplification, nous avons pris la d®cision dôemprisonner d¯s maintenant le 

Roi Henry VI. Ce qui ne veut pas dire que la lutte est gagnée pour les York, loin de là. Ils 

devront encore passer par les cases : Abbaye de Westminster, Orléans, Londres, la cour du 

château dôAuvergne, la Tour de Londres, la salle du Parlement, les jardins du Temple, Rouen 

(devant les remparts), un palais à Paris, Bordeaux, une plaine en Gascogne, un palais royal à 

Londres, une plaine en Anjou, le camp du duc dôYork, lôh¹tel du duc de Gloucester, Saint-
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Albans, une salle de justice, lôabbaye de Saint-Edmund de Bury, une plage près de Douvres, 

Blackheath, Southwark, le château de Kenilworth, le château de Sandal, un bois, des champs 

de bataille, une plaine dans le Warwickshire, Coventry et pour finir Tewksbury. Jôesp¯re que 

vous avez bien tout noté et dans le bon ordre, car ces lieux sont indispensables à la bonne 

compr®hension de lôhistoire. Passons maintenant à la présentation des personnages. A défaut 

dôavoir suffisamment de candidats, chaque candidat représentera plusieurs personnages.  

 

Les candidats ¨ la couronne continuent de sô®chauffer mais ils commencent ¨ sô®puiser. Le 

présentateur respire un grand coup et enchaîne :  

 

Je demande ici toute votre attention, et ce pour la bonne compr®hension de lôhistoire.  

Chez les York, Patrice représentera : Gloucester, Salisbury, Sir John Mortimer, le Duc de 

Bourgogne, et Jeanne dôArc.  Non, non attendez ! Mais côest quoi ces notes !! Amenez-moi le 

stagiaire !! Jeanne dôArc et Mortimer sont morts, et dans la première partie qui plus est! 

Cô®tait pourtant clair dans le r®sum® non ?!!! A quoi ­a sert que lôon fasse des r®sum®s hein ! 

Le duc de Bourgogne, on ne sait même pas qui côest, on sôen foutéPardon ? Ah ça dépend de 

quel Gloucester on parle ! Parce que oui, en effet, le duc de Gloucester des parties une et deux 

est mort, mais je vous signale que Richard, le fils de Richard, sera nommé duc de Gloucester 

dans la troisième partie.  

 

Je reprends : Patrice, chez les York, représentera donc : Gloucester,  par souci de clarté nous 

lôappellerons Richard Gloucester, le duc de Norfolk, est-ce quôil est vraiment nécessaire celui-

là ? Hastings, etéAh, et aussi un père qui a tué son fils.  

 

Je suis perdu dans mes compteséCombien de personnages restent-il s ? Il nous reste donc : 

Henry VI, ça côest clair pour tout le monde ? Il  est en train dô°tre destitu® de son tr¹ne ; on a 

juste un peu accéléré les choses. Edouard, son fils. Donc le fils de Henry VI hein, parce quôun 

des fils de Richard, le père de Richard, sôappelle Edouard également. Oui je sais ! Ça ne 

simplifie pas les choses mais côest comme ­a ! Et puis il suffit de suivre un minimum ! Louis 

XI, le roi de Franceélui, il fait partie des cases « you are screwed » Je vous expliquerai, ça 

fait partie des règles du jeu.  

 

Vous savez quoi ? Parce que je sens une l®g¯re impatienceéNous allons simplifier, si, si !  
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Du côté des York, nous aurons les quatre frères Edouard, Richard, Clarence et Edmond. Oui il 

y en a un quatri¯me oui, ce nôest pas parce quôil nôapparait pas dans Richard III quôil nôa 

jamais existé !  

Du côté des Lancastre, nous aurons Oxford, Northumberland, la reine Marguerite et 

Westmoreland. Côest parfait.  

 

Et maintenant, les règles du jeu !  

 

Les candidats tr®pignent dôimpatience.  

 

Il y a deux ®quipes. Chaque ®quipe est constitu®e de quatre candidats. Lô®quipe portant un 

bandeau rouge représente les Lancastre. Lô®quipe arborant un bandeau blanc repr®sente les 

York. Le but du jeu est de sôemparer de la couronne royale dôAngleterre. En bonus, il est 

possible de sôemparer ®galement de celle de la France mais rares sont les candidats ¨ avoir 

atteint un si haut niveau. Chaque équipe se positionne sur la Case « God Save the Kingéou 

pas» pour le départ. Ils ont trente secondes pour délibérer afin de choisir lequel dôentre eux 

avancera en premier sur le jeu. Chaque avancée est déterminée par un lancement de dés. Voici 

les différentes cases et leur signification : 

 

La case Parlement : Le candidat se retrouvant sur cette case doit proposer une réforme qui 

doit remporter les suffrages du public.  

 

La case Tour de Londres : On enferme le candidat dans les sous-sols de lôimmeuble jusquô¨ 

ce quôun autre candidat de son ®quipe tombe sur la case Warwick  

 

La Case Warwick est multifonction : elle permet, à choix, de faire libérer un candidat 

prisonnier dans la Tour, dôavancer jusquô¨ la case ç armée renforcée » qui permet elle, 

dô®liminer un candidat de lô®quipe adverse pour peu que lôun dôentre eux soit sur une case 

« Pudding »  ou encore de pouvoir regarder en exclusivit® la nouvelle saison dô X-Factor 

avant tout le monde.  

 

La case « You are screwed ! è : Lorsquôun candidat a le malheur de tomber sur cette case, le  

jeu de lôoie est envahi par lôarm®e fran­aise ou lôarm®e ®cossaise, parfois par les deux en 

m°me temps. Durant ces attaques, les ®quipes York et Lancastre sôunissent afin de repousser 
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lôenvahisseur ®tranger. Ils sont ensuite libres de reprendre leur querelle intestine, mais leurs 

forces sont amoindries.  

 

Les candidats, qui nôen peuvent plus de patienter, se jettent dans une mêlée violente équipe 

contre équipe. Warwick le joker semble perdu. Nôarrivant pas ¨ suivre le d®roulement de 

lôhistoire, il ne sait pas avec quel camp il est censé être et à quel moment. Il donne donc des 

coups aux jaunes, puis aux rouges, puis aux jaunes, puis aux rouges, passant dôun camp à 

un autre toutes les trente secondes. Sur le plateau, côest le carnage, lôun des candidats va 

jusquô¨ se saisir dôun arrosoir pour donner des coups. Le show tourne au bain de sang, 

sous les applaudissements hystériques du public. Au milieu de tout ce chaos, Le roi Henry 

VI parvient ¨ sôextraire de ses liens et sôempare de la couronne, quôil brandit b®atement. 

Mais Richard, duc de Gloucester, lôassomme dôun coup de marteau et sôempare à son tour 

de la couronne.  

 

 

To be continuedé 

 

Conclusion sur le dispositif : Jôai ici une ®bauche quôil faudrait continuer ¨ d®velopper sur le 

plateau. Le travail constituerait maintenant à explorer scéniquement cette matière avec les 

comédiens : aucun r¹le ne serait dôabord d®fini, nous commencerions par des improvisations, 

des jeux. Ce projet contiendrait en effet une grande part dôimprovisation, les candidats 

tombant sur des cases du jeu de lôoie différentes à chaque représentation. Je mettrais en place 

des exercices sous forme de jeux collectifs afin quôune grande ®coute, une confiance et une 

complicité se crée entre les comédiens, leur permettant de pleinement jouer les uns avec les 

autres. Je suis en ce moment même un stage sur la façon de créer des personnages par la 

gestuelle et lôimprovisation ¨ lô®cole Dimitri . A force de jeux, en groupe ou en duo, ma 

relation avec les com®diens de lô®cole (qui eux ont lôhabitude de travailler ensemble) sôest 

transformée de façon saisissante en une semaine de travail : je suis maintenant pleinement 

consciente de la façon dô®voluer dans lôespace de chacun dôentre eux, r®ceptive à leurs 

diff®rents niveaux dô®nergie, à leur manière personnelle dôutiliser leur instrument de travail ; 

leur corps.  De « corps étrangers », ce sont maintenant des partenaires de jeux avec lesquels je 

me sens libre dôexplorer en toute confiance. Dans un premier temps, côest cette atmosph¯re-là 

que je chercherais à créer sur le plateau entre mes comédiens.   
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La Tempête 

Réflexion personnelle 

 

Alors que je mets mes dispositifs dans lôordre, je r®alise que la premi¯re pi¯ce ®crite (à notre 

connaissance) par Shakespeare, est suivie par la dernière écrite de sa main. Nous passons de la 

pièce contenant le plus de lieux à la seule pièce shakespearienne ayant une unité de lieu, de 

temps, dôaction. Si Henry VI regorge de violence, dans la Tempête, Prospéro préfère lui user 

de ses livres afin de dominer ses ennemis, dont il ne cherche pas la mort mais le repentir. 

Vingt ans après avoir écrit sa première pièce, Shakespeare semble finalement vouloir faire 

emporter la sagesse sur la violence. Mais la raison qui môam¯ne ¨ lier ces deux pi¯ces dans ce 

mémoire est autre : le style de jeu loufoque que « jôapplique » à Henry VI, nous le retrouvons 

dans la Tempête. Et pourtant, mes premières intuitions me poussèrent vers un tout autre 

univers. Voici un résumé du cheminement de mes pensées :  

 

Je nôai jamais su expliquer pourquoi mais La Tempête est une pièce qui me rend triste.   

Peut-être à cause des derniers mots de Prospéro  «Nous sommes de la même étoffe que les 

songes et notre vie infime est cern®e de sommeilé » 

 

Rien ne nous dit que cette île, ou même que les personnages peuplant cette île existent. 

Prospéro le dit lui-même, nous sommes faits de la même matière que les rêves.   

 

Une ´le abandonn®e, une temp°te qui se d®chaineéEt si tout se passait dans la t°te de 

Prosp®roé Là, tout de suite, je pense à Shutter Island de Scorcese. Prospéro, devenu 

psychotique suite ¨ la mort de sa fille Miranda, sôest ®vad® de lôasile psychiatrique isolé sur 

une île lugubre. Afin de survivre à sa d®mence, il sôinvente une vie f®erique, dans laquelle sa 

fille est encore en vie.  
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Prospero, enferm® depuis des d®cennies dans une cellule dôisolement, sôest cr®® un monde 

magique, sôautoproclamant ma´tre dôune ´le enchant®e. Un monde radieux o½ sa fille ador®e 

est toujours vivante et où il vit en paix avec elle et ses pr®cieux livres. Lô´le est une immense 

fête foraine où les attractions (régies par Ariel et autres esprits) fonctionnent non-stop et où la 

barbe ¨ papa coule ¨ flot. Caliban conduit sans rel©che le petit train qui fait le tour de lô´le et 

Prospero et Miranda montent à bord à leur guise. Univers paradisiaque contrôlé par Prospero 

où ce dernier va même pouvoir se venger de ses ennemis. Si tout cela se passe dans la tête de 

Prospero, il faut quôil soit omnipr®sent, t®moin de toutes les sc¯nes. Tester une adaptation du 

texte (entre autre faire des coupes) afin de voir si ma proposition peut fonctionner.  

 

Interrogation : Est-ce pertinent de dépouiller La Tempête de son aspect métaphysique au profit 

dôune interprétation psychologique ?  Quôen penserait, par exemple, Peter Brooké ? Le 

témoignage suivant ne me conforte aucunement dans mon envie de faire de Prospéro et sa 

« clique » des êtres humains auxquels nous pourrions nous identifier. Peter Brook donne 

même un nom à ce genre de démarche : poison.  

 

« Il existe un poison subtil qui menace notre vie sociale. Il sôappelle ç réductionnisme ». Dans la pratique cela 

veut dire : rogner les dimensions de tout ce qui est inconnu ou mystérieux. Démythifier là où on peut, tout 

réduire à une norme convenue. (é) Si quelquôun essayait dôutiliser la Temp°te, par exemple, pour illustrer des 

propos simplistes sur lôesclavage, la domination et le colonialisme, ou de jouer un personnage complexe pour 

coller à des attitudes sexuelles à la mode, il arriverait à un seul résultat : rendre anodins des personnages qui ont 

fasciné les spectateurs pendant des siècles par leur singularité et leur complexité. » (2) 

 

Certes, je ne cherche aucunement ici à utiliser les mots de Shakespeare afin dôappuyer telle ou 

telle théorie politique personnelle. Je suis n®anmoins consciente quôen d®mythifiant Prospéro 

et son île magique,  en enlevant à cette pièce sa dimension métaphysique, je tombe dans ce 

que Brook qualifie de « réductionnisme ». Prosp®ro nôest plus en °tre hors du commun mais 

un être humain que les tourments ont fait sombrer dans une sorte de folie. « Mon » Prospéro 

est donc plus psychologique que shakespearien. Et je le sais, si je fais cela, je me trompe 

forcément. Je partage donc entièrement le point de vue de Peter Brook. Mais, après réflexion, 

malgré tout le respect que je porte ¨ son travail ainsi quô¨ Shakespeare, je vais le faire quand 

même. Parce que jôen ai envie.  
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Si Prosp®ro est dans une cellule mais quôil imagine °tre sur une île, ce que le public doit voir 

est le monde imagin® par Prosp®ro, donc lô´le magique, et non la cellule. Comment 

transformer ce monde féerique en cellule dôisolement à la fin? Ce qui peut aisément être fait  

au cinéma, je ne vois pas comment le réaliser au théâtre : le décor, une ´le magiqueéqui 

disparaît. Ce que lôon voit maintenant sur scène est Prospéro derrière des barreaux, une 

infirmi¯re lui donnant des m®dicamentséBob Wilson pourrait le faire, par des jeux de 

lumières. Un entracte afin de changer de décor ? Un changement de décor à vue ? Ca 

gâcherait tout. Et puis quel décor ? Je ne vais pas recr®er une ´le sur sc¯neéProspéro imagine 

un monde de rêve ; je nôai pas les moyens de créer le monde de Prospéro, pas de façon 

litt®rale jôentends. Si je ne peux pas créer son monde magique, alors son monde magique sera 

imagin® par le public. Il nôy aura pas de d®cor. Ni de cellule dôisolement. 

 

En les nouveaux arrivants de lô´le, vagues silhouettes sombres et lointaines, Prospéro voit les 

traîtres qui lôont banni de chez lui. Quant à nous, nous ne ferons quôapercevoir leurs ombres. 

Peu de temps avant la fin, leurs traits nous seront r®v®l®s, nous les verrons tels quôils sont, et 

non tels que Prospéro les voyait ; ce sont des infirmiers, non des naufragés. Prospéro résiste, il 

ne veut pas l©cher son monde, côest une question de survie. Miranda, Ariel, Caliban ont 

disparu. « Nous sommes de la même étoffe que les songes èéCachée jusquôici, la tombe de 

Miranda nous est révélée. Pas une tombe, simplement une croixé¨ côté de la croix, un petit 

nounours en peluche qui porte les traces de multiples intempéries.  

 

Laissons tomber Shutter Island, lôasile, les infirmiers et les médicaments. Tout se passe dans 

la tête de Prospéro, traumatisé par la mort de Miranda, décédée à leur arriv®e sur lôîle 

plusieurs années auparavant. Prospéro se crée son monde magique, dans lequel sa fille vit 

toujours. Il sôinvente une histoire, selon laquelle il est de sang royal et a été chassé de son 

pays par son frère, usurpateur du trône. Qui est Prospéro ? Un réfugié syrien, seul rescapé 

dôun naufrage au cours duquel sa famille a péri ? A la fin, nous nous rendons compte quôil nôy 

a jamais eu ni dôAriel, ni de Caliban et que Miranda nôexiste que dans son souvenir. Mais il 

nôy a ni asile, ni docteurs ¨ sa poursuite. Prospéro est seul, depuis le début. 

 

Je môamuse beaucoup avec mon dispositif sc®nique sur Henry VI  à la « Monti Pyhton ». 

Côest loufoque mais ®galement cruel et violent, les candidats finissant par se mettre à mort 

pour de vrai. Jôai envie de tester ce type de jeu sur La Tempête, dôappr®hender cette pi¯ce de 

façon drôle et décalée.   
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A force dô°tre rest®s isol®s si longtemps sur leur ´le, Prosp®ro et Miranda ont peu à peu 

sombr® dans la folie. Prosp®ro est devenu une sorte de Robinson Cruso® qui sôimagine °tre le 

ma´tre dôune ´le o½ vivent des esprits sous ses ordres. Son ç esprit » préféré, Ariel, est une 

sorte dô®pouvantail amovible ¨ la t°te de noix de coco, fabriqué de toute pièce par Prospéro. 

Ce dernier converse avec Ariel tel un marionnettiste avec sa marionnette, contrefaisant sa 

voix lorsquô « Ariel prend la parole ». Si, au départ, Ariel fut créé par pur divertissement,  

Prospéro est maintenant convaincu quôil possède une vie intérieure propre. Il  est devenu un 

vrai compagnon pour ce Robinson esseulé, le serviteur principal au service de sa « magie ». 

Quant à Miranda, elle est restée une petite fille dans un corps de femme. Elle porte la même 

robe, bien trop petite à présent, que lorsquôelle a ®chou® sur lô´le. Isolée de toute civilisation, 

sans aucun mod¯le f®minin auquel sôidentifier, elle nôa pu se construire en tant que femme, et 

demeure à jamais la « petite fille de Prospéro ». Elle est profondément attachée à son père 

quôelle considère comme le maître absolu de lô´le. Convaincue quôil poss¯de des dons de 

magicien, elle prend ses extravagances pour la réalité. Voilà pour les occupants de lô´leéOu 

presque. Car avant quôils nôy échouent, un autre naufragé habitait déjà les lieux. Reclus depuis 

des années, Caliban avait presque perdu forme humaine lorsque Miranda et Prospéro le virent 

pour la premi¯re fois. Petit °tre perclus dôarthrose pr®coce (ce qui d®forme ses membres) 

moulé dans une combinaison de plong®e rong®e par les moustiques quôil ne quitte jamais, il 

ressemble en effet plus ¨ une cr®ature bizarroµde quô¨ un humain. Le fait quôil baragouine un 

langage difficilement compréhensible (ou seulement par une oreille aguerrie, telle celle de 

Miranda et Prospéro) ne fait que renforcer cette impression. Chaque matin, Prospéro a un 

rituel : depuis sa « plateforme magique » (une baignoire ®m®ch®e remplie dôeau de mer), il 

sôexerce ¨ provoquer une temp°te sur lôoc®an afin de faire ®chouer sur lô´le ceux qui lôont 

jadis trahi et exilé de force. Prosp®ro sôest en effet invent® toute une histoire comme quoi il 

était de sang royal et fut chassé du trône par les manigances de son propre frère. A force 

dôincantations, Prospéro est persuad® quôil poussera ses ennemis ¨ sôaventurer sur cette mer 

traîtresse afin de les avoir à sa merci. Un jour, une vraie tempête éclate (coïncidence mais 

Prospéro met cela à son crédit) et un navire fait effectivement naufrage. Le premier naufragé à 

d®barquer sur lô´le est un jeune homme souffrant dôamn®sie due au choc. 

 

 

 

 



21 

 

Proposition scénique  
 

 

Dispositif   Frontal  

Décor  Pas de décor. Une 

baignoire 

Personnages   Prospéro, Miranda, 

Ariel, Caliban, 

Ferdinand 

Acteurs  Trois comédiens et une 

comédienne 

Texte  Original, avec des 

coupes. Pas dôajout. 

Atmosphère  No manôs land ¨ la fois 

loufoque et mystérieux 

Type de jeu  Décalé 

Costumes  un caleçon pour 

Prospéro, une robe 

dôenfant pour Miranda, 

une combinaison de 

plongée pour Caliban, 

un jean / T-shirt déchiré 

pour Ferdinand 

Contexte  Actuel non réaliste  

Focus sur  brouillage des frontières 

entre le réel et ce qui ne 

lôest pas 

Interaction acteur / 

spectateur  

4ème mur  

 



22 

 

 
Prosp®ro sôexcite  au -dessus  dôune baignoire remplie dôeau, ce qui la fait 

d®border. Sur lôeau agitée, un navire miniature que les incantations muettes 

mais énergiques de Pro spéro font se renverser puis se briser entre ses mains . 

Au loin, on entend le bruit dôune temp°te se d®cha´ner, un grand fracas et des 

hurlements qui se perdent dans ce chaos  (sons enregistrés, haut -parleur) . 

Arrive Miranda, son nounours en peluche dans la main. Dialogue entre 

Miranda et Prosp®ro jusquô¨ ce que cette derni¯re sôendorme.  

 

PROSPERO  

Viens, mon serviteur, viens, me voilà prêt. Approche, mon Ariel ; viens ! 

 
Prospéro se saisit dôAriel-marionnette -épouvantail - noix de coco - amovible, 

caché derrière la baignoire jusque -là. Le dialogue suivant est dit par Prospéro 

maniant sa marionnette, prenant une autre voix lorsquôil parle les mots 

dôAriel. « Dialogue  » entre Prospéro et Ariel  jusquô¨ ce que ce dernier sôen aille, 

somm® dôune mission par Prosp®ro. Ce dernier r®veille Miranda et appelle 

Caliban.  

 

PROSPERO  

Holà, ho ! Esclave ! Caliban, masse de terre, entends-tu ? Parle ! 

 

CALIBAN  hors scène 

Il y a assez de bois ici. 

 

PROSP ERO  

Sors, te dis-je. Tu as autre chose à faire. Allons, viens, tortue ! Viendras-tu ! 

 

Prosp®ro pare Ariel dôune robe de fortune faite de feuilles de palmier.  

 

Jolie apparition, mon gracieux Ariel, ®coute un mot ¨ lôoreille. (Il lui parle bas. ) 

 

ARIEL  

Mon maître, cela sera fait. 

(Il sort. ) 

 

PROSPERO  

Toi, esclave venimeux, que le démon lui-même a engendré à ta mère maudite, viens ici ! 

 
Caliban débarque  sur un petit véhicule à pédale bien trop petit pour lui. Il se 

met à poursuivre Miranda en pédalant comm e un fou.  Cette dernière court pour 

lui échapper.   Sôen suit une course-poursuite grotesque et hilarante. Prospéro tente 

de sôinterposer entre Caliban et Miranda,  mais en vain, Caliban étan t 
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particulièrement «  en rut  ». Ce jeu dure pendant tout le temps d e leur dialogue, 

jusquô¨ ce que Prosp®ro sô®nerve pour de bon.  

  

PROSPERO  

Allons, esclave, sors dôici ! 

 
Caliban sôen va, penaud . Prospéro se met à jouer du youkoulélé  tout en se 

promenant sur la scène  avec son Ariel - marionnette - épouvantail - noix de coc o- 

amovible . Puis il se cache  dans lôun des renfoncements de la salle  tout en 

continuant à jouer et à fredonner. Entre Ferdinand, en état de choc. Il marche de 

façon peu assurée et manque de trébucher à chaque pas. Il est comme envoû té par 

lôair fredonn® par Prospéro -Ariel  et cherche tant bien que mal lôendroit dôo½ vient 

cette musique. Prosp®ro sôen amuse et change dôendroit ¨ chaque fois que 

Ferdinand est sur la bonne piste. Ce dernier en est totalement déboussolé.  

 

FERDINAND  

Où cette musique peut-elle être ? Dans lôair ou sur la terre ? Je ne lôentends plus : sans doute 

elle suit les pas de quelque divinit® de lô´le. Assis sur un rocher o½ je pleurais encore le naufrage 

du roi mon père, cette musique a glissé vers moi sur les eaux ; ses doux sons calmaient à la fois la 

fureur des flots et ma douleur : je lôai suivie depuis ce lieu, ou plut¹t elle môa entra´n®.  Mais elle 

est partie. Non, elle recommence. 
  

Miranda aperçoit  Ferdinand, sans °tre vue de lui. Elle lôobserve, subjuguée, se 

trémoussant de plais ir. Elle semble envahie par quelque chose quôelle nôavait 

jamais éprouvé auparavant et cela semble lui être plutôt agréable. Ferdinand, 

quant ¨ lui, se met ¨ faire des pas de danse, toujours en cherchant dôo½ vient la 

musique. A un certai n moment, il se re tourne et se trouve face à face avec  

Miranda. Les deux se regar dent, bouche  bée. Ils se touchent le vi sage, leurs lèvres 

se rapprochent sensuellement. Ils sont sur le point de sôembrasser lorsque 

Prospéro bondit et les sépare brusquement.  

 

To be continuedé 
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Conclusion sur ce dispositif : La difficulté à poursuivre est la suivante : jusquôo½ cette 

version peut-elle fonctionner en effectuant des coupes dans le texte, mais aucun ajouté ? 

Dans cette version, le récit que Prospéro raconte à Miranda au début de la pièce est fictif. Son 

statut de duc de Milan, ainsi que les ®v®nements quôil relate ¨ sa fille sont issus de son 

imagination. Cela dit, il croit vraiment que ce quôil dépeint est la réalité, ses perceptions étant 

faussées. Miranda y croit également. Lôarriv®e de Ferdinand sur son ´le est pour lui la preuve 

que ceux qui lôont anciennement trahi sont proches. Lô®v®nement quôil tentait de provoquer 

depuis des années est enfin sur le point de se réaliser. Mais Ferdinand nôa rien ¨ voir avec son 

r®cit, nôoublions pas que tout ce que Prosp®ro raconte nôest pas r®el. Ferdinand nôest pas plus 

le fils du roi de Naples que Prosp®ro lôancien duc de Milan. Mais ceci, le public nôest pas 

sensé le savoir à ce stade-là. Disons quôun doute peut planer (dû au personnage dôAriel-noix 

de coco par exemple) mais rien ne doit paraître certain. Les personnages de la pièce 

sôappr°tent ¨ voir arriver dôautres personnages : Il faut donc quôil en soit de m°me pour les 

spectateurs. Il est donc important de maintenir jusquôau bout une certaine tension : dôautres 

personnages vont-ils r®ellement d®barquer sur lô´leé ? Le récit de Prospéro étant « fait de la 

même matière que les rêves è, personne nôarrive jamais. Mais ces personnages que Prospéro 

imagine avoir été pris dans la tempête avec Ferdinand, il serait intéressant de les faire entrer 

en sc¯ne sans quôils existent en chair et en os, en jouant avec des présences, des ombres, des 

mouvements flouséhistoire de brouiller les fronti¯res : peut-être que, finalement, cette île 

regorge vraiment de pr®sences magiqueséJôaimerais que chaque spectateur puisse se faire sa 

propre lecture et non imposer une vision précise, du genre voici ce qui se passe dans la tête de 

Prospéro et voici ce qui se passe vraiment sur lô´le. Lôid®al serait que le public reparte avec 

cette sensation que tout est « fait de la même étoffe que les songes. » 
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Tout est bien qui finit 

bien  
Un conte de fées mais pas celui du prince charmant  

OU 

Un conte de fées contaminé 

 

Si, dans la Tempête, côest ¨ chaque spectateur de sôimaginer son d®cor de lô´le f®erique, le 

prochain dispositif comprend lui, un décor de conte de fées.  Je prends une liberté plus large 

de budget afin de créer une sorte de « Disneyland » Un décor de façade pour une comédie de 

façade. Ceci môa amen®e ¨ consid®rer un lien éventuel entre les deux pièces : Partons du 

principe que dans Tout est Bien, tout est faux, les personnages mentant aussi bien aux autres 

quô¨ eux-mêmes afin de rendre leur existence supportable. Ils vivent donc dans une sorte de 

consensus tacite, comme chacun dôentre nous. Je pense que nous pouvons tirer une leçon de 

cela dans la Tempête par le biais de Prosp®ro, mais je nôarrive pas encore ¨ bien mettre le 

doigt dessus. Plutôt que de chercher à inventer un semblant dôexplication, je pr®f¯re avouer 

que ma r®flexion sôarr°te l¨ pour le moment mais que je la laisse en suspens. Je suis 

n®anmoins convaincue quôil y a un lien. Mais peut-être est-ce simplement dû au fait que 

toutes les pièces possèdent un lien avec la Tempête, si lôon consid¯re que celle-ci est une sorte 

dô®pilogue ¨ lôîuvre du po¯te.   
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Réflexion personnelle  

Mon choix sôest port® sur cette pi¯ce car elle me parait avoir un statut à part dans les 

comédies shakespeariennes. Première chose à « interroger » : Le titre, Tout est bien qui finit 

bien.  Est-ce que tout, vraiment, est bien  et finit bien?  Ne pas se fier au titre, quelque chose 

« cloche è. Le premier acte contient les ®l®ments dôune potentielle trag®die ; deux pères 

décédés (celui de Bertrand et celui dôH®l¯ne), une jeune femme qui se meurt dôamour pour un 

homme qui ne lôaime pas en retour, un roi au gouffre de la mort, une guerre qui menace. 

Retournement de la situation : le roi est gu®ri par les soins dôH®l¯ne, et, apr¯s bien des 

péripéties,  Bertrand finit par épouser cette dernière.  Tout, en apparence, finit donc « bien ».   

La com®die semble  suivre les m°mes r¯gles que ses consîurs ; un conflit (ou plusieurs) se 

soldant par une fin heureuse. Heureuse, vraiment ? Je ne connais pas dôautres pièces 

shakespearienne o½ lôon parle aussi cr¾ment de virginité féminine (ex : le discours que 

Paroles tient ¨ H®l¯ne ¨ lôActe 1). Tout au long de la pi¯ce, il est question dôhymen rompu, 

jôai envie de dire : déchiré. « Souiller è cette virginit®, côest bien ce que Bertrand aspire à 

faire. Peu lui importe le sort r®serv® ¨ sa conqu°te dôun soir une fois quôil lôaura abandonn®e.  

Jôai comme image un morceau de pomme, m©ch® puis recrach® : est-ce le sort réservé à la 

virginité ?   

Les deux protagonistes de la pièce, Hélène et Bertrand, me font penser à des héros 

déchus de contes de fées. Bertrand est un « prince » tout sauf charmant, dont le sport favori 

est de d®florer les filles avant de les jeter. H®l¯ne va jusquô¨ utiliser le d®sir quô®prouve 

Bertrand pour une autre femme pour arriver à ses fins : elle se fait passer pour cette dernière 

afin que, croyant coucher avec lôautre, il couche avec elle et la mette enceinte.  

On ne peut pas dire quôils nous fassent r°ver ces personnagesé Imaginons la vie de 

couple de ces deux-là quelques années plus tard ! Et Shakespeare veut nous faire croire que 

côest une histoire qui finit bien ? Pourquoi ? Car Bertrand, croyant Hélène morte, regrette ses 

actes envers elle et se repent ? Par son sincère remord, il se « purifie » de ses péchés, devient 

un homme meilleur et m®rite enfin lôamour dôH®l¯ne ? Citons ici une autre comédie 

shakespearienne, Beaucoup de Bruit pour Rien. Cette dernière pièce contient en effet des 

éléments frappants de similitude avec Tout est bien. Dans les deux pièces, il est certes 

question de virginité souillée, mais la virginité féminine est un thème récurrent de lô®poque (et 

de bien dôautres). Mais si lôon y regarde dôun peu plus pr¯s, les concordances sont 

troublantes : Dans Tout est bien qui finit bien, Bertrand croit avoir caus® la mort dôH®l¯ne. Il 
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se sent coupable, se  repent. Dans Beaucoup de Bruit pour rien, Claudio croit avoir causé la 

mort dôH®ro. Lui aussi se sent coupable, se repent. Dans les deux cas, la mort des deux 

héroïnes est un leurre, afin de créer du remord chez leur amant qui les traita injustement. 

Comme celui de Tout est bien qui finit bien, le titre Beaucoup de bruit pour rien est dôapr¯s 

moi également un leurre : Beaucoup de bruit = la presque mise ¨ mort dôune jeune fille 

accusée dôadult¯re.   

Parenthèse ésotérique 

« Beaucoup de bruit pour rien et Tout est bien qui finit bien débouchent sur le même acte de foi. Dans la 

première, Claudio, aussi vite épris de la chaste et aimante Héro ï amour « né dans un regard »- que refroidi par 

dôinf©mes ragots, devra abjurer le plaisir des yeux pour que naisse lôunion parfaite : confondu et repenti, croyant 

Héro morte, tuée par la douleur, il consent, pour réparer, à épouser une inconnue, fût-elle laide comme une 

tzigane, et qui en réalité sera Héro masquée. Dans la seconde, le jeune compte de Roussillon, Bertrand, ayant par 

orgueil aristocratique ï et sous lôinfluence néfaste du matamore Paroles- m®pris® lôamour d®sint®ress® et pur de 

la roturière Hélène dont le roi lui-même lui offre la main, connaîtra toutes les humiliations et, repenti, consentira 

¨ ®pouser, sans lôavoir vue, celle quôon lui propose d®sormais, quand H®l¯ne repara´t et recevra sa foi  óôpour 

toujours et ¨ jamaisôô. » (3)   

Message ésotérique ou non, il me parait être difficilement accessible de nos jours.  Ce 

qui môint®resse est de mettre en place un dispositif qui se disloque. Parce que ­a a lôair joli 

mais en réalité ça donne un peu la nausée. Un conte malade ; jôy vois un conte de f®es malade. 

Nous avons tous les ingrédients dôun conte de f®e : une comtesse, un roi, un jeune compte 

séduisant, une Cendrillon respectée par sa « famille  dôaccueil è.  Et côest comme ça que cela 

commenceraitéOn cr®e un joli dispositif, une sorte de Disneyland dans lequel les 

personnages Disney évoluent.  Et on casse tout !  
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Proposition scénique 
 

Dispositif  itinérant puis le public au 

centre de lôespace sc®nique  

Décor Parc dôattraction Disney / 

maison de conte de fées 

Personnages La comtesse, Hélène, 

Bertrand, Le Roi, 

Lavache/Paroles 

Acteurs  2 comédiennes et 3 comédiens  

Texte  Original avec des coupes / 

ajouts/ autre texte  

Atmosphère un conte de fées  mais pas 

charmant 

Type de Jeu expressionniste,  décalé / non-

jeu  

Costumes  costumes de contes de fées : 

longues robes et costume de 

prince  

Contexte  Non définie car Disney. Puis 

franchement actuelle    

Focus sur  les apparences ; ce qui parait 

beau mais ne lôest pas  

Influence esthétique  Disney  

Interaction acteur / 

spectateur  

4ème mur puis cassure totale et 

complète du dispositif ; les 

acteurs se mélangent aux  

spectateurs  
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Lors de lôentr®e du public, lôespace sc®nique est cach® par un rideau. Le reste de lôespace est 

aménagé tel un parc dôattraction f®erique ; le public arrive par groupes de dix dans un petit 

train qui les y dépose. Ils peuvent sôy promener, se rendre au stand qui vend des pains 

dô®pices ou faire un petit tour de man¯ge.  Ceci est la version ç gros budget ». Dans la version 

« low cost », les spectateurs accèdent à la salle en passant par un rideau. Juste avant de 

franchir le rideau en question, un kaléidoscope leur est donné à chacun. Il est écrit sur chaque 

objet « ceci contient un monde magique ». Dans cette version-là aussi se trouve le stand de 

pain dô®pice, mais le reste de la salle est vide. La teneuse du stand remet à chaque spectateur 

une petite maison en pain dô®pice. Une musique qui semble issue dôun conte de f®es se fait 

entendre de derri¯re le rideau; côest le signal indiquant aux spectateurs quôil est temps de 

sôasseoir. La teneuse du stand vient se positionner devant le rideau. Sô®tant assur®e de 

lôattention de chacun, elle commence ¨ raconter : «  Il était une fois, une jeune orpheline 

amoureuse, un roi ¨ lôagonie, un jeune homme un peu trop orgueilleux, une comtesse 

nostalgique. Cette dernière avait ¨ son service un bouffon nomm® Lavache, quôelle 

affectionnait malgr® un comportement quôelle jugeait parfois d®plac®. Ce m°me Lavache, peu 

avare en pitreries, frisait parfois lôimpolitesse, mais il lui rappelait le temps o½ son ®poux 

quôelle aimait tendrement  était encore en vie. »  

Le rideau se lève et révèle  le tableau suivant : Lôespace scénique est également divisé, en 

deux parties égales : à cour se trouve la demeure de la comtesse,  et les personnages suivants : 

La comtesse, Bertrand, Hélène et Lavache. Côté jardin se situe la cour du roi constituée du lit 

où il se meurt, entouré de deux courtisans faits de cire. Tous les cinq personnages sont donc 

sur scène du début à la fin, habitant leur espace.  Ils sont visibles du public mais pas entre eux 

(entre les deux espaces).  Ils font face au 4
ème

 mur. La teneuse du stand de pain dô®pice (la 

narratrice) reprend son r®cit alors que les personnages sôaniment ; il doit émaner de leur jeu 

une imm®diate sensation dô®tranget® ; les personnages, malgré la situation peu heureuse quôils 

sont en train de vivre pour certains dôentre eux, portent sur leur visage un sourire tir®, comme 

sôils avaient abus® du botox ou quôils portaient des visages ç refaits ». Leur rythme corporel 

semble anormalement lent, leurs gestes d®cal®s, leur air b®at. Lôimpression g®n®rale est que 

nous avons affaire là à des acteurs qui ont abus® dôanxiolytiques ou à des personnages 

ensorcel®s. Le seul qui semble °tre hors dôatteinte de cette b®atitude flippante est Lavache. 

Etant le « fou » de la pièce, je lui octroie un joker : il est ®pargn®. Ses traits dôesprits sont trop 

affut®s pour quôil puisse sembler souffrir dôune mollesse  dôesprit, m°me passag¯re.   
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ACTE I  : Scène I 

Côté jardin (muet) : Le roi dort, il ronfle. Par moment, il se dresse en sursaut et hurle à 

réveiller les morts. Puis il replonge immédiatement dans le sommeil.  

Côté cour : La narratrice établit la situation : « La comtesse, veuve, fait ses adieux à son fils 

qui sôappr°te ¨ rejoindre la cour du roi. H®l¯ne, orpheline recueillie par la comtesse qui 

éprouvait une grande affection pour son défunt père, a du mal à retenir ses larmes, que tous 

attribuent au souvenir de son père décédé. »  Fin du prologue. Alors quôen fond de sc¯ne, 

Bertrand essaie tant bien que mal de se dégager de lô®treinte de sa m¯re, Lavache sôapproche 

dôH®l¯ne. Côest en effet lui, et non Paroles, absent du dispositif, qui tient le discours truculent 

sur la virginité. Le texte débute à : Hélène (se croyant seule) : Ah, sôil nôy avait que cela !  

Scène II 

Côté cour (muet) : On dort chez la comtesse ; les personnages sont rentrés se coucher. Le 

seul bruit qui vient troubler ce silence nocturne est celui des pleurs dôH®l¯ne, inconsolable.  

Côté jardin : Bertrand, arrive en trombe (il a fait le tour par les coulisses). Il a couru tout du 

long, craignant que sa mère ne le poursuive. Le Roi (se redressant dans son lit) : « Qui nous 

arrive là ? »  

Scène III 

Côté jardin (muet) : Le Roi présente à Bertrand sa cour, constituée de mannequins de cire.  

Côté cour : Scène Comtesse et Hélène + intervention Lavache La comtesse, optimiste, court 

chercher sa robe de mariée et en revêt Hélène.  

 

Acte 2, Prologue 

La narratrice raconte : « La comtesse, restée  seule avec Lavache, est prise de nostalgie. 

Bertrand est frustr® dô°tre somm® de rester ¨ la cour alors que dôautres partent ®prouver leur 

bravoure ¨ la guerre. Lôarriv®e dôH®l¯ne est annonc®e au roi. »  

 



31 

 

Scène I : 

Côté Cour (muet): La comtesse sôennuie ¨ mourir, elle essaie tant bien que mal de trouver 

une occupation mais rien ne la satisfait.  Lavache tente en vain de la divertir.  

Côté Jardin : Le Roi reçoit Hélène. A la fin de la scène, cette dernière sort de scène avec le 

roi, quôelle pousse dans son lit.  

Scène II : 

Côté Jardin (muet) : Bertrand sôentra´ne, il fait des pompes et des abdos.  

Côté Cour : La comtesse et Lavache  

Scène III : 

Côté Cour (muet): On dort chez la comtesse. 

Côté Jardin : La cour du roi est au complet (au moins 5 mannequins de cire) pour célébrer sa 

guérison.  Alors que tout est pour le mieux ; le roi guéri, par Hélène qui plus est, et que nous 

nous attendons ¨ un Happy Ending, côest justement l¨ que le conte de f®e vole en ®clats. 

Lorsque Bertrand dit au roi « Ma femme, mon suzerain !... »  Côest le choc. Les personnages 

se regardent hébétés. La comtesse sort en trombe de sa maison, les cheveux en bataille et 

encore à moitié endormie.  Personne ne sait comment faire face à la situation imprévue. 

Bertrand déchire son costume de prince charmant, répète « non, non et non ! » et se met à 

courir dans la salle comme un d®rat®. Les autres personnages semblent °tre victimes dôun bug. 

Immobiles, ils fixent Bertrand qui se « donne en spectacle ». Puis Hélène réagit à son tour. 

Émane dôelle une violence g®n®r®e par la frustration du refus quôelle vient de prendre en 

pleine tête. Elle aussi se dévêt de sa robe de princesse, elle est à moitié nue et se décoiffe les 

cheveux nerveusement. Bertrand sôattaque  maintenant au d®cor de conte de f®e, il le d®truit, 

le disloque. Le charme Disney est rompu, lôeffet du Xanax magique dissipé, les personnages 

libérés. Tous se mutinent maintenant contre ce dispositif scénique qui les oppresse, les force à 

jouer un r¹le quôils ne veulent pas jouer. Ces corps nerveux et agit®s sôattaquent au ç monde 

du conte de fées », le saccagent, lôan®antissent afin de r®v®ler un univers brut, ¨ vif. Corps ¨ 

vif, chair, désir, désillusion, cynisme, désordre ; la vraie nature révélée.  
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Apr¯s le moment de r®bellion, vient celui de lôessoufflement.   Les acteurs, ¨ moiti® nus, 

essoufflés, suants, sôarr°tent soudainement. Bertrand, qui nôest plus Bertrand, sôassied sur le 

manège et allume une cigarette. Il interpelle le public :  

Acteur jouant Bertrand : Vous voulez conna´tre la suite de lôhistoire ? Vous voulez vraiment 

la connaître ?  

To be continuedé 

Notes et interrogations :  

Une autre option serait de commencer sur une note moins étrange, dans le jeu, 

jôentends. On se dit : Hum, quelque chose cloche mais on nôarrive pas vraiment ¨ mettre le 

doigt dessus. Côest peut-être plus intéressant de partir dans une direction dôacteurs un peu plus 

subtileéJe pense que les deux pistes sont ¨ essayer : attaquer direct avec un jeu décalé (la 

b®atitude, lô®vanescence, lôeffet ç drogue conte de fées ») ou commencer la pièce sur une 

note, disons, plus « conventionnelle » ; que le public pense que côest de cette fa­on-là que les 

acteurs ont ®t® dirig®s, sur cette sc¯ne ¨ la sc®nographie dôun go¾t peu subtil ; on fait du 

théâtre carton-pâte et on assume. Avant que tout soit déchiqueté par les mains mêmes des 

interpr¯tesé 

Nous pourrions également opter pour un style de jeu plus expressif et, au contraire 

dôun rythme anormalement lent, un rythme fr®n®tique. Les personnages ne sont plus sous 

Xanax mais sous amphétamines. Surexcités, ils sont bien décidés à faire le « show », emplis 

dôun enthousiasme  tout «américain».  Nous pourrions également les imaginer tentant de 

canaliser, en vain, cette surexcitation.  

Plusieurs pistes de jeux à envisager pour cette première partie donc. Après la phase de 

rébellion, vient le temps du non-jeu. Mon int®r°t est dôobtenir un vrai contraste entre le jeu 

avant crise et le jeu après crise (de m°me que pour la sc¯ne, dôun point de vue visuel.) Nous 

avons dôabord un joli décor tout beau tout propre et, après la crise, une sorte de scène qui 

ressemblerait ¨ un squat jonch® dôobjets ®tranges. 

 

Konrad Swinarski monta la pièce en 1971. (4) Il raconte avoir lu dans une revue polonaise 

datant de la fin du dix-neuvième que Tout est bien ®tait une pi¯ce sale qui nôaurait jamais dû 

être imprimée. Le traducteur qui sôexprimait expliquait que la seule raison qui lôavait incité à 

traduire cette  pi¯ce ®tait lôimmense respect quôil ®prouvait pour Shakespeare, et surtout pas le 
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sens moral de la pièce. Swinarski dit avoir trouvé fascinant ce que le traducteur considérait 

comme moral ou immoral dans la pièce. Il « sôamusa » donc à relever tous les points 

considérés immoraux : Du point de vue du traducteur, personne dans la pi¯ce nô®tait une 

bonne personne, il nôy avait pas de Happy Ending et le plan de Shakespeare concernant le titre 

de la pièce  avait été mis à jour; Nothing ends well dans cette pi¯ce. Le traducteur nôen dirait 

pas plus, il ne désirait que faire passer son message, à chacun de choisir de le lire ou non. Il 

estimait le faire par devoir envers Shakespeare mais ne voulait surtout pas détruire la vision 

quôavaient les gens de ce fabuleux po¯te. (5) 

 

D®truire une vision quôont les gensé 

 

Lorsquôon lui demande quelle est sa  propre vision de la pièce, voici ce que Swinarski 

répond :  

 

« Ce que dit la pièce est que la nature humaine ne peut être gouvernée par la nature humaine, que le bonheur 

dans la vie ne peut d®pendre dôun bon roi, que la guerre est une sorte dôexp®rience humaine qui peut °tre tr¯s 

cruelle ; mais que finalement, les gens sôaccordent pour continuer à mentir à propos du monde dans lequel ils 

vivent, faisant un compromis, un compromis horrible, afin que la vie puisse continuer malgr® le fait quôelle soit 

sale.»  (6)  

 

Voici un témoignage concernant la mise en scène de Swinarski : 

 

« Les héros, irréprochables, se révélèrent soudain être des lâches, alors que les « méchants » se montrèrent après 

tout capables de sentiments. Les scènes comiques contenaient une mélancolie inattendue et, dans les scènes 

tragiques, « le côté drôle » fut accentué. Mais par-dessus tout,  il sôav®ra que les personnages étaient pris au 

pi¯ge dôune ing®nieuse toile dôambiguïté et de relations psychosexuelles influençant toutes leurs actions. » (7)  

 

Dans mon dispositif, un personnage, un jour, d®cide quôil nôarrive plus à faire semblant.  

Il sort du jeu, du mensonge, détruit le dispositif dans lequel il est piégé. Il est finalement 

rejoint par tous les autres.  Si je devais pousser mon investigation avec cette pi¯ce, côest cette 

piste là que je suivrais à fond ; Combien de fois par jour fermons-nous les yeux afin de 

pouvoir continuer à vivre, acceptant ce terrible compromis ?   

 

Conclusion sur ce dispositif : Dans le dispositif que je vous ai présenté, jôai mis lôaccent sur 

« lôavant  
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cassure » : les personnages jouent leurs rôles dans un dispositif faussement idyllique. Mes 

recherches se porteraient à présent sur « lôapr¯s cassure ». Voici ce quôil me faudrait d®finir :  

 

- Qui arrête de jouer ? Le personnage ou lôacteur ? 

- Quel jeu refuse-t-il de continuer à jouer ? Son rôle dans la pièce : le comédien se 

rebelleït-il contre son personnage (jeune homme qui nôinspire pas forc®ment la 

sympathie par son comportement) ou contre sa position, à lui en tant quôacteur, 

dans la vie ? Ou, au contraire,  est-ce le personnage qui se  rebelle contre le rôle 

que lôon voudrait lui faire jouer dans la pièce : celui dôun homme oblig® dô®pouser 

une femme quôil ne d®sire pas.  

- Bertrand dit non, mais à quoi ? Au r¹le quôon attend quôil joue (il doit épouser 

Hélène)? Ou au rôle qui a été écrit pour lui (celui de lôhomme qui refuse dô®pouser 

Hélène) ?  
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Beaucoup de bruit 

pour rien 

 

Jôai ®voqu® plus haut les similitudes entre ces deux ç comédies » (voir p.28). Il me paraissait 

donc logique de les lier entre elles.  Qui plus est, dans Tout est bien qui finit bien, les acteurs 

se retournent contre le dispositif. Dans Beaucoup de bruit pour rien, le dispositif est un piège 

qui se retourne contre lôh®roµne. 

 

Réflexion personnelle 

 

Dôapr¯s moi, de toutes les comédies shakespearienne, cette pièce recèle la plus grande scène 

de violence commise ¨ lô®gard dôune femme, mis à part le presque viol dans Les Deux 

Gentilshommes.  En effet, si Beaucoup de Bruit pour rien avait été une tragédie, Héro aurait 

été mise en pièces par son propre père (ce dont il la menace, sôil sôav¯re quôelle est 

« coupable »). Ce qui aurait fait dôelle le personnage f®minin du corpus shakespearien ¨ 

mourir de la façon la plus affreuse, après Lavinia. Ce « classement » est certes subjectif, mais 

je trouve que cette scène de lô®glise est dôune violence extr°me. Je choisis donc de mettre 

lôaccent sur le personnage dôH®ro, qui est,  pour moi, lô®l®ment central de la pi¯ce, et tout ce 

quôil repr®sente : Héro = vierge désirée, catin suspectée puis soit disant avérée, chienne en 

chaleur à mettre en pièces, et enfin vierge ressuscitée. Héro souillée, Héro lavée, Héro prête à 

lôemploi car pas encore d®flor®e. Ouf, beaucoup de bruit pour rien !    
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Matsukaze, mise en scène Sacha Waltz, Berlin, 2011 

 

Je suis partie de cette photo-là dans laquelle je voyais la possibilité de personnages pris au 

piège, Héro se débattant telle emprisonnée dans une toile dôaraign®e alors quôelle est 

poursuivie par ceux qui veulent la lyncher. Ceci pourrait sôappeler le ç cauchemar dôH®ro ». 

Cette dernière est prise au piège de cette immense toile alors quôelle tente dô®chapper ¨ la 

meute de mâles enragés  (dont son propre père fait partie) qui la poursuivent afin de la mettre 

¨ mort car on lôaccuse de « légèreté è.  Alors quôelle se d®bat d®sesp®r®ment, arrachant les fils 

avec ses dents, ses ongles, se déchirant la peau, hurlant de peur et de douleur, on entend la 

meute qui se rapproche, leurs pas résonnent dans des enceintes, ainsi que les battements 

fr®n®tiques du cîur dôH®ro.  La menace de mort se fait de plus en plus imminenteé  
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Id®e dôune possible sc®nographie afin de signifier la toile dôaraign®e, le pi¯ge dans 

lequel se retrouve Héro. Notons quôune telle sc®nographie serait ®galement envisageable pour 

Tout est bien qui finit bien, pièce dans laquelle les personnages se retrouvent prisonniers des 

mensonges quôils tissent eux-m°mes autour dôeux.  



38 

 

Proposition scénique 

Dispositif  Frontal  

Décor une aire de jeux : cabanes 

reliées entre elles par un 

filet (voir photo), un 

tourniquet.  

Technologie  Ombres chinoises et photos 

projetées  

Personnages Héro, Béatrice, Bénédict, 

Claudio et Don Pedro  

Acteurs  2 comédiennes et 3 

comédiens  

Texte  Original avec des coupes / 

sans texte / retour au texte / 

sans texte  

Atmosphère  dôabord de jeux, puis de 

terreur  

Type de Jeu réaliste / expressionniste / 

masques  

Costumes Contemporain casual 

Contexte Contemporain non réaliste  

Focus sur  le statut de la femme  

Influence esthétique  Matsukaze de Sacha Waltz 

Interaction acteur / 

spectateur  

4ème mur  
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Une aire de jeux mais légèrement flippante. Les cabanes sont disloquées, elles 

semblent vomir quelque chose depuis leur immense bouche. Elles font penser à des 

créatures en souffrance.  On se demande si ces cabanes sont faites pour divertir ou pour 

anéantir.  La pièce se déroule sur un « air  » de jeu (atmosphère), on batifole, on rivalise 

de jeux de mots et de traits dôesprits (souvent empreints de lubricit®).  On pr®pare des 

mariages et les femmes parlent entre elles de nuits de noces.  Je vois cette pièce comme 

un piège ; une joyeuse comédie qui recèle une scène extrêmement violente ; celle où 

H®ro, accus®e dôavoir honor® un autre homme de sa virginit® avant son mariage, perd 

son statut dô°tre humain et presque la vie.  Le filet qui relie les deux cabanes, filet de 

jeux dans un premier temps, se referme sur Héro prise au piège.  Telles les cabanes 

angoissantes, le danger guette d¯s le d®but.  Lôamusement devient une presque mise ¨ 

mort. Jouer sur ces frontières, maintenir une tension.  

 

Le rideau sôouvre. Plateau dans la pénombre, lumière glaçante sur Héro qui se 

débat, prisonnière de la « toile dôaraignée. » Voix off menaçantes, en boucle.  

 

VOIX OFF  : 

 

Vous tous qui la voyez, ne jureriez-vous pas ¨ ces indices ext®rieurs, quôelle est vierge ? Mais 

elle ne lôest pas ; elle conna´t la chaleur dôune couche de d®bauche, sa rougeur prouve sa 

honte et non sa modestie. 

 

La mort est le voile le plus propre ¨ couvrir sa honte quôon puisse d®sirer. 

 

Tous les flots de lôOc®an entier ne pourraient pas la laver, ni tout le sel quôil contient rendre la 

pureté à sa chair corrompue ! 

 

Ces mains la mettront en pièces ! 

 

En fond de scène, des mains masculines en ombre chinoises  convergent, menaçantes, 

en direction dôHéro. Cela donne lôimpression, visuellement, que ces mains empoignent 

son cou. Cette dernière commence à suffoquer, comme étranglée par ces mains qui 

évoluent en ombres chinoises. H®ro sôeffondre. Les mains disparaissent.  Les voix se 

taisent. Le rideau tombe. 
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Il sôouvre ¨ nouveau sur une toute autre ambiance, joyeuse et festive.  Lumière 

chaude qui évoque une belle journée printanière.  Une aire de jeux (voir photo).  

Entrent Béatrice et Bénédict, ils se poursuivent sur des  vélos trop petits pour eux  et 

tournent en rond, se poursuivant en m°me temps quôils joutent intellectuellement Alors 

que ces deux se courent après (litt®ralement), des ®clats de rires pr®c¯dent lôentr®e en 

scène de Claudio, les yeux bandés (lui et Héro jouent à Colin Maillard ). Héro sort de la 

cabane où elle était tapie depuis le second lever de rideau. Claudio la cherche des mains, 

essayant de la repérer à ses rires. Béatrice et Bénédict les regardent évoluer 

amoureusement avec dégoût et désapprobation.  Les jeux prennent fin lorsque la voix 

puissante de Don Pedro se fait entendre.  Elle émane dôun haut-parleur . Parallèlement, 

une photo géante de trois hommes trinquant et fumant le cigare apparaît en diapositif 

sur le mur du fond.  

 

DON PEDRO 

Voici le résumé de notre entretien. Seigneur Claudio et seigneur Bénédict, mon digne ami 

Léonato vous a tous invités. Je lui dis que nous resterons ici au moins un mois ; il prie le sort 

dôamener quelque ®v®nement qui puisse nous y retenir davantage. Je jurerais quôil nôest point 

hypocrite et quôil le d®sire du fond de son cîur. 

 

LÉONATO  

Si vous le jurez, monseigneur, vous ne serez point parjure. 

 

Eclats de rires masculins satisfaits. La photo disparaît. Héro et Béatrice quittent la 

scène. Bénédict et Claudio, ce dernier soudain très viril, entament une « discussion 

dôhommes ».   

 

CLAUDIO  

Bénédict, avez-vous remarqué la fille du seigneur Léonato ? 

 

Dialogue des deux hommes jusquôau ç retour  » de Don Pedro. 

 

BÉNÉDICT  

Mais voilà don Pedro qui revient vous chercher lui-même ! 
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Don Pedro arrive en débardeur, tout débraillé de son diner arrosé de vin et de cigares. 

Les trois hommes prennent place sur le tourniquet. Fin de la scène sur ce mode de jeu 

réaliste. Basculement dôatmosph¯re : les lumières  chaudes et lumineuses font place à 

une lumière crue et glaciale. Une musique de bal masqué retentit dans les haut-parleurs. 

Les trois hommes se lèvent, revêtent chacun un masque qui se trouvait sous le 

tourniquet. Ce sont des masques de type neutre sur lesquels les reflets de la lumière se 

reflètent. Deux femmes nues, masquées elles aussi, entrent sur scène. Elles poussent 

péniblement une baignoire quôelles positionnent au centre de lôespace sc®nique. Puis 

elles p®n¯trent ¨ lôint®rieur, restent debout, figées. Contraintes, humiliées dans leur 

nudité exhibée, elles tentent de se cacher le sexe avec les mains. Don Pedro et Claudio, 

quôon pourrait maintenant qualifier dô ç êtres neutres è, sôavancent vers les corps nus, 

sans identité. Chacun se saisit dôune ®ponge et frotte un corps, avec violence, afin de le 

décrasser. Puis ils se saisissent des corps féminins, les tirent par les cheveux hors de la 

baignoire. Ils les trainent ¨ lôavant-scène, les exhibent telles des bêtes de foire. Un éclat 

de rire retentit, celui de Bénédict. Il se propage,  contamine les deux autres hommes. Un 

fou rire résonne sur la musique de bal, les corps masculins en sont traversés. Sous leur 

masque, ils sô®touffent presque. Ils revêtissent les deux corps féminins de robes de bal, 

qui se trouvaient cachées dans la baignoire. Les deux femmes ainsi vêtues se mettent 

elles aussi à rire, puis à danser. La fin de la scène se termine ainsi ; des couples qui 

dansent, masqués, sur un air de bal. Sôencha´ne un retour au texte et au jeu r®aliste.  

 

To be continuedé 

 

Points essentiels de cette adaptation :  

 

- Commencer sur une note joyeuse ; les quatre amants jouent. Lôaire de jeux est leur 

compagnon de jeux, leur complice bienveillant.  

 

- Accent mis sur : le dispositif scénique ; lôaire de jeux est un piège qui deviendra 

lôaire de torture.  

 

- Différentes atmosphères : passer dôune atmosph¯re gaie et lumineuse à une 

atmosphère glaciale et inconfortable.  
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- Utilisation de différents types de « jeux » = réaliste, expressionniste, muet 

masques.  

 

- Créer des contrastes : atmosphères, jeux,  tempos, texte et scènes muettes.  

 

- Scène abstraites : femmes nues, frottées avec des éponges dans une baignoire. 

Ex®cution hors sc¯ne de ces femmes, apr¯s quôelles aient ®t® ç purifiées » de leur 

péchés.   

 

- Le texte nécessite des coupes ; certaines scènes seront jouées sans texte (ex : le 

bal), dôautres sc¯nes nôy figureront pas.  

 

Si je devais continueré  

La difficulté principale est de trouver un équilibre entre les scènes dites réalistes et les 

séquences abstraites, le risque étant que la trame de la pièce devienne totalement 

incompréhensible. Il serait dommage en effet de ne faire de cette îuvre shakespearienne 

quôun support au th¯me que je mets l¨ en avant. Il sôagit en quelque sorte dôextraire ce 

personnage dôH®ro du texte afin de le mettre en relief mais la pièce doit tout de même figurer 

en arrière fond, non se trouver éradiquer. Jôaimerais que lôon comprenne que cette violence 

existe bel et bien dans lôîuvre originale et quôavec cette adaptation, je cherche des moyens 

(plus ou moins subtils pour lôinstant) de la mettre au premier plan. Je pense que cette ébauche 

serait à affiner, afin de ne pas tomber dans des propositions grossières. Je sens que la scène 

avec les baignoires est sûrement un peu « lourde è par exemple. Cela dit, jôai besoin de passer 

par ce stade un peu primaire afin de pouvoir amener plus de subtilité par la suite, quitte à 

modifier totalement ce genre de passages et les rendre plus po®tiques. Tout nôest pas encore 

bien dosé,  loin de là.  
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Titus Andronicus 
 
Titus Andronicus est probablement la pi¯ce la plus violente ®crite par Shakespeare. Dôun point 

de vue purement factuel, côest celle qui contient le plus de meurtres perp®tr®s sur sc¯ne et la 

seule où se trouve une scène de viol. Je disais antérieurement que si Beaucoup de Bruit 

pour rien  avait ®t® une trag®die, H®ro, menac®e dô°tre mise en pi¯ces par son propre 

père, aurait certainement finie comme Lavinia (le viol excepté), tuée par son géniteur. Je 

vois en Lavinia la version tragique de Héro la rescapée, celle ¨ qui rien nôest ®pargn®, 

celle quôon humilie, quôon outrage, quôon torture et quôon tue. A elle seule, Lavinia est un 

hymne à toutes les femmes violées, battues, lapidées, torturées, réduites au silence partout 

dans le monde. Ceci est dôautant plus choquant, car si Lavinia est attaqu®e dans sa chair par 

des hommes, côest par une femme quôils y sont incit®s. Les deux personnages féminins de la 

pièce se situent à des extrêmes opposés. Une jeune fille innocente et docile sacrifiée sur 

lôautel de la barbarie face ¨ une tortionnaire sadique et avide de pouvoir.  
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Réflexion personnelle 

 

Plus je relis cette pi¯ce et moins je suis dôaccord avec les critiques qui la perçoivent comme 

étant une « parodie granguignolesque », une « erreur » de jeunesse commise par Shakespeare. 

« Cette pi¯ce est, ind®niablement, mauvaise. Si Shakespeare en est bien lôauteur, il a, en 

sôaventurant ainsi dans un genre nouveau, franchi les bornes du mauvais go¾t, et, sans le 

vouloir, ridiculisé Sénèque. » (8) Côest certes une pi¯ce o½ les cadavres sôaccumulent sans 

quôon ait le temps dôen faire le compte, et o½ les personnages sont loin dôavoir sur eux-mêmes 

le regard analytique dôHamlet. Nous sommes l¨ dans le primaire, lôinstinctif, lôanimal, le 

bestial. Lôhomme ne pense pas, il nôen a pas le temps ; il tue, il viole, il torture et il se nourrit, 

de chair humaine, qui plus est.  Je trouve pourtant dans cet amas de chairs à vif, une criante 

représentation du non-sens de la violence. Ce que je perçois dans toute cette violence, côest 

lôabsurdit® même de cette violence. Jôy vois lôopportunit® dôy raconter lôhistoire dôune femme 

sacrifiée sur lôautel de la barbarie, dô°tres humains massacrés pour rien. Je pense que Titus 

repr®sente un an®antissement, ou m°me que la pi¯ce est un an®antissement en soi, elle sôauto- 

d®truit. Tel lôhumain. Peter Brook, qui monta la pièce en 1955, avec Laurence Olivier dans le 

rôle de  Titus  et Vivien Leigh dans celui de Lavinia, raconte :  

 

«  Titus restait aux aguets dans mon inconscient depuis mes ann®es dô®tudiant. (é) Nôy aurait-il pas là, me 

demandais-je, dissimulé sous une histoire horrible, typiquement élisabéthaine, quelque chose qui viendrait du 

plus profond de lôinconscient de Shakespeare, encore inexplor® ? Nôétait-il pas, comme Picasso et le sculpteur 

anglais Jacob Epstein, dou® dôune imagination nourrie par des images archaµques, enterr®es dans des limbes 

anciens ? » (9) 

 

Peter Brook fit du viol et de la torture subis par Lavinia un moment que lôon est en droit 

dôimaginer dôune rare intensit® po®tique. Il explique :  

 

« Vivien Leigh apporta une qualit® que personne, jamais, nôaurait pu associer avec Lavinia. Elle trouva dans son 

malheur une beauté et une poésie. Lavinia, violée, les mains coupées ï ce qui fut suggéré par un simple ruban 

rouge tombant de ses doigts jusquôau sol-, fit dôune m®chante sc¯ne de Grand-Guignol un fascinant moment de 

beauté. » (10) 

 

Sugg®rer lôhorreur, créer de la beaut® ¨ partir dôune mati¯re ç sanguinolente »  
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Comment représenter Titus Andronicus, ses meurtres, le viol, les innombrables scènes de 

torture et de barbarie sur scène ?  

 
1 : de façon suggestive 

2 : sans représentation aucune 

 

Il y a quelque chose que jôaimerais tenter sur Titus : lôaudio description. Jusquô¨ quel point 

peut-on emporter un spectateur avec « nous è et partager une exp®rience dont lôimage nôexiste 

(ou nôexiste pas) que dans lôimagination de chacun ?  

 

Reprendre le dispositif de la « cage en tulle » utilisé dans le stage sur lôautofiction. M®langer 

audiodescription et autofiction.  

 

 

Source dôinspiration pour mon audiodescription :  

 

Yvelyne Wood, La Chair de la guerre, installation dans le cadre de lô®v®nement  suivant :  

Le cîur de la guerre, une histoire de femmes sous l'égide du Haut-Commissariat aux Réfugiés des 

Nations-Unies, Conseil général de Tarn-et-Garonne, du 10 décembre 2012 au 31 janvier 2013. 
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Proposition scénique 
 

DISPOSITIF frontal  

DECOR  Une « cage en tulle noir »  

dans un coin de la scène, 

au fond.  

ACTEURS  -Voix enregistrées 

(personnages de la pièce)  

-Une narratrice (quôon 

aperçoit à peine) décrit ce 

quôil se passe, en live.  

TEXTE  Original avec des coupes   

TYPE DE JEU (voix) Réaliste  

CONTEXTE  Contemporain mais 

indéfini   

FOCUS SUR  la violence faite aux 

femmes, le viol 

LUMIERES  Changements de lumières 

durant lôaudiodescription. 

La « cage » reste plongée 

dans lôobscurit® tout du 

long.  

SON  A voir si bruitages 

(enregistrés) ou non  
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Le texte suivant sera projet® en fond de sc¯ne, durant lôheure que dure la 

représentation :  
 

« Je suis sûr d'avoir  trouvé la solution : légaliser le 

viol sôil a lieu sur une propriété privée. Je propose que les 

agressions sexuelles envers les femmes ne soient pas 

punissables par la loi si elles n'ont pas lieu dans une zone 

publique".  Roosh Valizadeh, 2016, USA 

 

 
La narratrice se trouve dans la cage en tulle. Lôon distingue ¨ peine sa silhouette dans 

lôobscurit® quasi-totale dans laquelle la cage est plongée. Elle donne cependant le 

sentiment dô°tre un animal pris au pi¯ge. Pas dans la fa­on de raconter mais dans sa 

corporalité, comme si elle était « abimée ». Cela doit donner lôimpression dôune certaine 

irréalité. Elle parle dans un micro.  

 

Ci-dessous, un exemple de ce que le procédé pourrait donner, appliqué à une scène :  

 

 

Acte II,   Scène IV  

 

NARRATRICE  : De la terre boueuse à perte de vue. La faible lumière du jour agonisant 

révèle des formes lointaines et traumatisantes. Empalées depuis des décennies sur des 

kilomètres de fils barbelés, gisent des robes ternes et sales, déchirées telles les courbes 

féminines quôelles ont un jour habill®es. T®moin muet dôune indicible cruaut®, chaque robe 

eut une propri®taire dont lôodeur de la chair resta longtemps imprégnée alors que les corps 

entassés pourrissaient. Ces bouts de tissus semblent saigner encore, imbibés dôune terreur à 

jamais réduite au silence. Deux hommes grands et imposants avancent dans la semi-

p®nombre. Lôun pisse contre lôune des robes alors que lôautre jette de fa­on d®sinvolte une 

robe blanche maculée de sang sur les fils barbelés. Il ricane. Apr¯s sô°tre soulag®, le premier 

sôallume une clope, le second crache ¨ plusieurs reprises dans ses mains puis les passent sur 

son torse crasseux. Ces hommes, deux frères, ont un nom ; lôun sôappelle D®m®trius, lôautre 

Chiron. Tous deux regardent passer la  frêle silhouette agonisante qui rampe sur les genoux, 

laissant derrière elle des lambeaux de chair à vif.  
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Un gamin cruel sôamusera à arracher les ailes dôun papillon avant de br¾ler ce quôil reste de 

lôinsecte contre un n®on. Il regardera se fondre lôinsecte dans le cr®pitement assassin. 

Avec curiosité 

Ou délectation  

Lôinsecte nôest alors plus que cendres 

Lavinia, elle, nôest plus quôun amas de chair et de sang  

Une matière humaine sanguinolente  

Couverte de sperme, de salive, de merde, de gerbe  

Promise à une mort lente  

De ses côtes brisées parvient un son  

Côest celui du r©le de ses organes encore accroch®s ¨ la vie   

Son corps déchir® se rebelle et se bat contre lôinfamie  

Qui lui fut infligée  

Un liquide rougeâtre dégueule de sa bouche mutilée  

Lavinia suffoque 

Hémorragie interne 

Externe  

Ses mainsé.ses mains ont ®t® coup®es  

A la hache  

Sa langue extraite avec cruauté 

Pendant que Démétrius jouissait 

Chiron lôamputait  

 

Demetrius se tient derrière la chair meurtrie de Lavinia. Elle tente de se redresser, lève vers 

lui des yeux exorbités. Il prend son visage dans la paume de ses mains, le caresse tendrement. 

Elle ouvre la bouche, cavité béante dépouillée de sa langue, sô®touffe avec son propre sang. 

Demetrius pose un baiser sur le front de Lavinia, il effleure sa joue fracassée.  

 

DEMETRIUS (tendrement) : Vas-y, si ta langue peut parler. 

Cette langue, va raconter qui te lôa arrachée et qui tôa viol®e.  

 

CHIRON (lui susurre ¨ lôoreille) : Sers-toi de tes mains amputées pour écrire et révéler ta 

pensée !  

 

NARRATRICE  : Lavinia vomit le fluide sanglant qui ne cesse de jaillir dôentre ses l¯vres. 

Son instinct de survie cogne dans son intestin son ultime pulsation. Lavinia hurle un cri dont 

lôabsence de son d®chire lôair alentour. Alors quôelle se traine sur le sol, ses bras tranchés 

tracent dans la terre des sillons de sang.  

 

DEMETRIUS (hilare) : Regarde, côest quôelle arrive ¨ gribouiller !  

 

CHIRON (fier de sa subtilit® dôesprit) : Rentre à la maison ! Demande de lôeau et lave-toi les 

mains ! 
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DEMETRIUS : Elle nôa pas de langue pour demander, plus de mains ¨ nettoyer. Laissons-la à 

ses promenades silencieuses. 

 

NARRATRICE  : Les deux hommes embrassent Lavinia sur la bouche dans une orgie 

sanguinolente. Le visage maculé de sang, ils sôen vont gaiement.   

 

CHIRON   : A sa place jôirais me pendre !  

 

DEMETRIUS : Si tu avais des mains pour tôaider ¨ accrocher la corde !  

 

NARRATRICE  : Alors que les deux hommes disparaissent dans la pénombre, une autre 

silhouette masculine sôapproche du corps meurtri de Lavinia. Lôhomme ne reconna´t pas tout 

de suite sa nièce, il cherche ¨ discerner le visage de celle qui, faisant appel au peu de vie quôil 

lui reste, tente de se dérober à la vue de son oncle. 

 

MARCUS : Est-ce ma ni¯ce qui sôenfuit si vite ? Un instant ma nièce, où est votre mari ?  

 

NARRATRICE  : Lavinia tr®buche. Elle tourne son visage quôun d®luge de larmes lave peu ¨ 

peu de son sang et sourit tristement. Lôhomme recule, pris dôhorreur. Il essaie de parler mais 

aucun son ne sort de sa gorge serr®e par lôinvisible ®tau de lôeffroi. Il tombe ¨ genoux aupr¯s 

de sa ni¯ce, sôunit ¨ elle par des pleurs arrachants. Côest entre deux suffocations quôil arrive 

enfin à parler, après que la douleur du silence même eût résonné jusquôaux Enfers.  

 

MARCUS : Si je rêve, tout ce que je possède  je le donne pour être réveillé 

Mais si je suis bel et bien éveillé, alors que par une planète je sois terrassé  

Afin que je puisse dormir dôun sommeil ®ternel   

Dis ma douce nièce, quelles sont ces mains cruelles  

Qui tôont mutil®e, priv® ton corps de ses deux membres  

Dans lôombre desquels les rois aspiraient ¨ dormir  

 

To be continuedé  

  

A envisager : Peu avant la fin de la pièce, deux hommes (des ombres se faufilant en fond de 

scène) se saisissent de la narratrice et quittent la scène (par le fond). On entend alors à la 

place des voix enregistrées, le viol en direct de la narratrice. A faire avec beaucoup, mais 

alors beaucoup de précautions, et ce dans une optique de brouiller les frontières dans un 

genre autofictionnel. Lorsquôelle revient sur sc¯ne, voici ce à quoi la narratrice 

ressemblerait (voir photo) ; elle aussi se retrouve r®duite au silence.  Piste ¨ explorer dôune 

fa­on ou dôune autre, peut-être pas de manière aussi grossière et « facile ».  
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Photo prise dans un asile psychiatrique de Serbie en 1999 par un (ou une) photographe dont 

je nôai pas trouv® le nom.  
 

 

Si je devais continuer :  

 

Points capitaux pour que ce dispositif ait une chance de fonctionner :   

Les oreilles entendront mais les yeux ne verront pas ; une mauvaise traduction ou une trame 

narrative chaotique sôav®rera donc fatal. Impossible en effet ici de compenser par lô®nergie 

déployée par les acteurs sur sc¯ne ou par nôimporte quel subterfuge de mise en sc¯ne. Tout se 

joue donc, dans un premier temps, dans lô®criture ; effectuer des coupes pertinentes dans le 

texte, créer ou trouver une (très) bonne traduction et peaufiner la narration.  

Dans un second temps, le travail avec les acteurs sôav®rera tout aussi essentiel, que ce soit lors 

de lôenregistrement des dialogues ou sur le plateau avec la com®dienne qui incarne la 

narratrice. Ils nôauront ici que leur voix pour maintenir lôattention du public durant une heure, 

ce qui est un véritable challenge. Prendre en compte ®galement dô®ventuels ajouts de sons afin 

dôagr®menter lôaudiodescription. Le faire avec subtilité afin de ne pas parasiter cette dernière.  
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Matière réflective sur le processus 

 

Shakespeare et lôadaptation 

 

Une des premi¯res questions quôun metteur en sc¯ne se pose lorsquôil choisit de 

monter une pièce du répertoire shakespearien (Il va sans dire que cela est également valable 

pour toutes les pièces non contemporaines.) est certainement la suivante : quand et où ? Je 

survole ici ce que nous pourrions appeler les « quatre catégories principales du où et quand », 

qui ont toutes de prestigieux avocats :  

 

Certains choisissent de « maintenir è Shakespeare dans son lieu et sa p®riode dô®criture, c'est-

à-dire lôAngleterre ®lisab®thaine, ou dans la p®riode de la fable, si non similaire (ex : la Rome 

antique pour Jules César). Peter Hall, fondateur de la Royal Shakespeare Company, fait partie 

des grands défenseurs de cette approche. (11)  

 

Dôautres optent parfois pour une p®riode de transition, qui, ¨ leurs yeux, est idéale pour faire 

le lien entre la période élisabéthaine et la nôtre. Citons par exemple Jonathan Miller et son 

Mesure pour Mesure, situé dans la Vienne des années 1930 ainsi que son Marchand de Venise 

fin dix-neuvième siècle. (12) 

 

«  Dès le début, jôai su que je voulais une scénographie fin dix-neuvième, car jôavais vu ces photographies de 

Primoli et lu les nouvelles de Svevo. Cela me paraissait donc être un moyen de mô®chapper de la  pantomime 

élisabéthaine.  (Il précise, cela dit :) Je pense que si je devais remonter la pièce, je retournerais à un contexte 

renaissance, parce que je suis bien plus int®ress® maintenant par lôid®e de la représentation des Juifs et des 

Chrétiens dans un cadre élisabéthain. » (13)  

 

Dôautres encore pr®f¯rent miser sur ce que Ralph Berry appelle un ç éclectisme abstrait » 

atemporel, afin de ne pas ancrer leur mise en scène dans une époque ou un lieu précis.  La 

plupart des mises en scènes shakespeariennes de Peter Brook seraient à «classer» dans cette 

catégorie. Ce dernier explique quôçil est n®cessaire que quel que soit lô®l®ment visuel dans 

une production shakespearienne, il ne confine pas le public dans une attitude et une 

interprétation uniques.» (14)   
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 « Le piège est de tomber dans lôillustration et les affirmations. Et ça en revient presque à penser que 

Shakespeare lui-m°me illustrait ses id®es. Si lôon reconna´t les dangers dôune telle approche, que lôon est 

conscient que ce nôest pas ce que Shakespeare faisait, nous pouvons alors discerner lôautre monde, celui des 

vibrations, des provocations et des mots rayonnants. » (15) Citons également le Roi Lear de Giorgio 

Strehler. (16)  

 

Dans la dernière catégorie, la plus récente, se trouvent ceux qui privilégient une esthétique 

contemporaine fortement appuyée par la technologie moderne mais dont le non réalisme ne 

renvoie ¨ aucun lieu reconnaissable. Citons Thomas Ostermeier, et ses productions dôOthello, 

Hamlet et récemment Richard III. (17) 

 

Mes adaptations suivantes se situent toutes dans un univers contemporain non réaliste. Il me 

semblait donc pertinent de consacrer quelques lignes ¨ ce dilemme quôon ne peut ignorer 

concernant Shakespeare, que lôon d®cide de le jouer au Nouveau Globe en costumes 

élisabéthains ou dans une black box en jean et T-shirt : le décalage est inévitable, que ce soit 

du point de vue du spectateur contemporain qui ne peut être en phase avec la langue et les 

codes dôune soci®t® vieille de quatre cents ans ou le matériau textuel shakespearien, qui, tel 

quel, ne peut être en phase avec notre société actuelle. Les pentamètres de Shakespeare 

doivent donc passer sur la table dôop®ration et subir un sacr® lifting lors du processus de 

traduction pour pouvoir percuter les oreilles contemporaines, et ce, pour les pays non 

anglophones. Pour ces derniers, ils sont ¨ la fois privil®gi®s et l®s®s par rapport ¨ lôîuvre du 

grand poète élisabéthain : privil®gi®s car ils peuvent se targuer, eux, dôentendre le texte ®crit 

par Shakespeare lui-même (ou ce que lôon consid¯re comme tel), l®s®s car lôoption du lifting 

du texte qui sôeffectue lors du processus de traduction est ici difficilement envisageable ; 

inutile de rappeler combien lô®cart entre lôanglais ®lisab®thain et celui parl® aujourdôhui dans 

les rues de Londres est grand.  

 

Je commence plus haut par dire quôune des premi¯res questions quôun metteur en 

scène se pose lors de monter une pièce shakespearienne est où et quand ? Jôai r®alis® que cette 

question, je ne me lô®tais en fait pas pos®e, pas de fa­on consciente en tout cas. Côest une fois 

que tous mes dispositifs eurent ®t® cr®®s que jôai r®alis® quôils prenaient tous place dans un 

univers contemporain. Ce choix sôest en effet impos® ¨ moi sans que jôy r®fl®chisse, comme 

sôil ®tait implicite que les adaptations ne pouvaient se passer quôau ç présent ». Ceci est 

dôautant plus troublant que mon r°ve absolu serait de me transporter durant quelques heures 



53 

 

dans la p®riode ®lisab®thaine, le temps dôassister ¨ une repr®sentation dôHamlet au Globe. Et 

pourtant, aucune de mes adaptations suivantes nôa ®t® ne serait-ce que rêvée autrement que 

dans un univers familier parsemé de signes propres à notre époque contemporaine. Alors 

certes, le but de ce travail étant de créer des dispositifs scéniques à budget réduit dans la salle 

de spectacle de la Manufacture, il paraissait peu cohérent de tenter une version élisabéthaine. 

Ne pouvant me permettre de cr®er des dispositifs avec quinze com®diens, jôai souvent opt® 

pour de la vidéo (ce qui permet de ne mobiliser des comédiens que durant la période de 

tournage). Il serait donc ici peu pertinent de chercher à comprendre pourquoi mes dispositifs 

se situent tous dans la quatrième des catégories nommées plus haut et non dans les trois 

autres. Ce qui me parait par contre int®ressant de commenter, côest le d®blocage total que cela 

môa apport® ainsi que le bonheur de cr®ation que jô®prouve face ¨ cette ç liberté » 

interpr®tative. Ces dispositifs sont les miens, ils nôappartiennent quô¨ moi. 

Jôen suis lôauteur et jôai toute libert® dôaction. MaiséUn doute d®sagr®able vient pourtant 

sôinsinuer dans cette euphorie cr®atrice ; Jôai beau jouir de lôivresse quôune telle libert® 

dôadaptation apporte, je commence ¨ sentir quôil y a un pi¯ge. Ce pi¯ge, Peter Brook y fait 

référence :  

 

« Le probl¯me est dôadapter cette mati¯re (en lôoccurrence le texte de Shakespeare, nda) au moment pr®sent, o½ 

les gens sont assis dans le public, l¨, aujourdôhui. Mais il y a un pi¯ge. ç Présent » et « contemporain è, ce nôest 

pas la même chose. Un metteur en sc¯ne peut prendre nôimporte quelle pi¯ce de Shakespeare et la rendre 

contemporaine de la manière la plus ordinaire et la plus grossière. Par exemple, on peut faire entrer les gens sur 

scène sur de grosses motos avec des pistolets et les faire déféquer sur le plateau. Il y a des centaines de façons 

dôamener une îuvre dans un pr®sent reconnaissable. Un metteur en sc¯ne est libre, mais cette libert® vous place 

inévitablement face à une question difficile et douloureuse. Elle vous oblige à explorer le texte en restant 

infiniment respectueux, sensible et ouvert. Nous sommes contraints de nous demander si, en qualité de metteurs 

en sc¯ne, nous sommes en contact avec tous les niveaux dô®criture qui sont aussi riches, f®conds, significatifs et 

porteurs de vie aujourdôhui que dans le pass®. Ou de d®cider que nous nôavons pas remarqu® ces diff®rents 

niveaux, ou quôils ne sont pas int®ressants, ou quôon sôen fout. On peut faire ce quôon veut, mais il faut 

reconnaitre le fossé qui existe entre la grossière modernisation dôun texte et la stup®fiante potentialit® quôil 

contient et qui reste ignor®e(é) Chez Shakespeare, chaque vers est un atome qui, si on sait le faire ®clater, lib¯re 

une énergie infinie. » (18) 

 

Dans le cas dôune version dite ®lisab®thaine, le risque est de sô®loigner du public 

contemporain, de créer un gouffre entre un texte vieux de quatre siècles et un public du 

XXI ème si¯cle. Nous pourrions dire que la repr®sentation en costumes dô®poque aura besoin 

dô°tre, dôune mani¯re ou dôune autre, travers®e par le moment pr®sent. Ce qui, dôune certaine 



54 

 

façon, est nécessairement le cas, ne serait-ce que par la confrontation des corps des acteurs et 

ceux des spectateurs, tous ancrés dans le même présent.  

 

« La chose la plus importante est dôatteindre le spectateur. Si ça veut dire permettre à une compagnie débutante 

dôapprendre dôabord ¨ se conna´tre elle-même, et de ne pas apparaitre en tant que symboles mais en tant que 

personnes  avec des cîurs, des ©mes, des mains et des membres, côest important. Dôo½ lôusage de costumes 

modernes pour les deux premières productions avec ma jeune compagnie. Jôesp¯re que ce quôils ont appris, aussi 

bien sur eux-mêmes que sur la façon de se tenir sur scène, ils seront maintenant capables de le reproduire dans 

une production élisabéthaine, tout en restant en contact avec leur public contemporain. Ils ne vont pas 

soudainement adopter une posture ou une physionomie pour leur personnage, mais se dire « jôai toujours une 

peau, du sang, des pores. Je peux transpirer, je peux saigner, je peux souffrir de la même façon que ces gens avec 

lesquels je suis en train de partager ce moment. » (19)  

 

Les acteurs ont beau porter des costumes dô®poque, leur sueur, elle, est bien actuelle.  

Au public donc de faire le lien entre cet univers élisab®thain et son monde ¨ lui. Lors dôune 

adaptation dans un contexte contemporain, côest exactement le contraire : Le public doit ici 

faire le lien entre son monde ¨ lui et lôunivers ®lisab®thain. Son monde contemporain, le 

spectateur le reconnaitra tout de suite ; si ce nôest de fa­on naturaliste, par les costumes, la 

musique ou la technologie utilisée. Le monde élisabéthain, il est par contre probable que le 

spectateur y soit peu familier. Je pense donc que si le metteur en scène part du présent afin de 

créer des liens avec la pièce, de façon parfois forcée, il est vraisemblable que tout ce que le 

spectateur percevra sera le pr®sent. Nous pourrions donc dire que dans le cadre dôune 

recontexctualisation contemporaine, côest non pas du public mais de Shakespeare dont nous 

risquons de nous ®loigner. Michael Kahn donne un exemple probant, m°me sôil concerne une 

adaptation ancrée dans une époque et un contexte précis (afin de créer une analogie avec la 

pièce) :   

 

« Je ne pense pas que vous allez en apprendre dôavantage sur Coriolan en la situant dans le France 

Napoléonienne. Et pour être honnête, je ne pense pas non plus que nous allons en apprendre plus sur Roméo et 

Juliette en la plaçant dans le Risorgimento, même si un familier de cette période puisse peut-être mieux 

comprendre le conflit. Mais jôai vu un Coriolan Napoléonien, et considérer Coriolan en Napoléon rend la pièce 

moins int®ressante. Je ne vois pas ce quôon y gagne. Pour certains membres du public, côest plus facile ¨ saisir 

car ils en savent plus sur Napoléon que sur Coriolan. Mais ça ne nous dit rien. Ça nous en dit peut-être plus sur 

Napoléon, mais ça ne nous en dit pas plus sur Coriolan. En fait ça nous en dit moins sur Coriolan. » (20)  
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Lôexemple quôil cite est une recontextualisation dans une époque autre que contemporaine, 

mais nous pourrions tout à fait imaginer la même chose avec un Bachar el Assad, ou 

nôimporte quel autre dictateur actuel, parlant les mots de Richard III.  

 

Partir du présent afin de créer des liens avec la pièce  

OU 

Partir de la pièce afin de créer des liens avec le présent  

 

 

Je pense que le risque, lorsque lôon part de notre pr®sent, est de chercher des liens avec 

ce présent (dans la pièce) de façon forcée. Je décide, par exemple, que Richard III est Kim 

Jong-un et je me sers de la pièce de Shakespeare afin de montrer combien Kim Jong-un est 

cruel. Les mots de Shakespeare ne sont plus ceux de Richard III mais ceux du dictateur nord-

cor®en.  Je trouve personnellement cette d®marche plut¹t pauvre. Nous nôavons, en effet, quôà 

allumer nos téléviseurs pour nous rendre compte de la tyrannie exercée en Corée du Nord.  

Par contre, partir de la pièce et tisser des liens avec notre présent, liens qui existent forcément, 

me semble être une manière plus juste de garder un lien avec Shakespeare. Par exemple, la 

difformit® et la monstruosit® de Richard III. Quôest-ce qui est monstrueux aujourdôhui ?  Ceci 

nous ouvre alors de nombreuses voies dôexploration.  

 

De ces différents témoignages, je retiens donc pour mon adaptation : 

 

- Un univers certes très contemporain mais que jôimagine travers® 

dô « élisabéthéanéité ». Par exemple, la monstruosité : à la fois élisabéthaine et 

contemporaine, elle appartient ¨ toutes les ®poques de lôhumanit®.   

- Une contemporanéité mais poétique, pas littérale.  

- Et bien sûr, sujet du prochain chapitre, la traduction : que jôaspire °tre ¨ la fois 

actuelle et poétique.  

 

Voil¨ pour la th®orie. Il nôy a que par la pratique que je me rendrai compte si le çpi¯geè dont 

parle Brook est évité ou si je tombe en plein dedans, peut-°tre m°me sans môen rendre 

compte.   
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Shakespeare et la traduction / réécriture 

 

 

Ne devrions-nous pas, si nous désirons faire sortir Shakespeare de son époque, le récrire ? 

(21) 

 

Peut-on traduire Shakespeare ? Quand lôon commence ¨ percevoir que dans Hamlet, pour ne 

citer que cette pièce, la plupart des phrases recèlent entre quatre et six niveaux de lectures 

différents, comme nous lôexpliqua de vive voix Andr® Markowicz, toute tentative de 

traduction parait vaine. Rajoutons à cela les innombrables jeux de mots intraduisibles, les 

références qui nous sont devenues inaccessibles, les pentamètres iambiques et la puissance 

tonique des mots typiquement anglo-saxonne, et la r®ponse ¨ ma question sôimpose : Non.  

Shakespeare, dans une autre langue que celle dite de Shakespeare, nôest plus Shakespeare. Et 

pourtant, nous devons tout de m°me traduire lôintraduisible. La question que je me pose alors 

est la suivante : Quôest-ce qui fait quôune traduction dôune pi¯ce shakespearienne est 

meilleure quôune autre ? Est-ce une question de rythmique, de choix des mots, de la façon 

dont ils fondent ou jaillissent de la bouche des comédiens, de poésie, de « fidélité » au texte 

original, ou au contraire dôune grande libert®, dôun juste milieu entre une traduction trop 

litt®rale ou trop po®tis®e? Sôil est ®vident que nous perdons ®norm®ment de la richesse dôune 

îuvre lors de sa traduction, est-il possible dôy trouver un aspect positif ?  

 

Peter Brook va jusquô¨ parler de sacrifice concernant la traduction du vers shakespearien mais 

il fait ®galement r®f®rence aux avantages que renferme le processus de traduction. Lorsquôon 

lui demande combien des niveaux dô®criture quôil d®crit (voir p.6) souffrent dans une langue 

®trang¯re, voici ce quôil r®pond :  

 

« Les pièces ne souffrent pas, mais moi oui. Pour un Anglais côest une v®ritable souffrance. Parce que d¯s quôon 

traduit, côest un niveau de musique qui sôen va. Ce qui est extraordinaire avec Shakespeare, côest que ses pi¯ces 

sont si riches que m°me lorsquôon retire ce qui pour la plupart des poètes serait quatre-vingt-dix pour cent de 

leur valeur, il reste une matière extraordinaire et magnifique. Chez Shakespeare, même traduit, le pouvoir 

myst®rieux demeure, dôo½ na´t lô®nergie qui m¯ne ¨ la repr®sentation. (é) Une phrase compliquée avec des 

adjectifs étranges qui semble très naturelle en anglais, si elle est traduite très fidèlement en français devient 

extraordinairement artificielle, pompeuse et ampoulée. Le traducteur français doit donc faire des choix et 
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simplifier le vers pour en redécouvrir la pureté, en sacrifiant ce qui fait en anglais une partie de sa vraie valeur. » 

(22) 

 

Si une grande partie de la valeur dôun vers est donc sacrifi®e lors du passage dans une autre 

langue, nous pouvons néanmoins envisager comme bénéfiques les points suivants : la 

(re)découverte de la poésie shakespearienne et sa transmutation. Peter Brook fait part de son 

exp®rience positive v®cue lors dôun travail de traduction avec un écrivain français quôil 

qualifie de particulièrement imaginatif. Il explique avoir trouvé le processus très enrichissant 

car, à force de chercher le « vrai è sens dôun mot, (ce qui leur prenait parfois une journ®e par 

page) ce dernier prenait de plus en plus de dimension. Je ne pense pas quôun metteur en sc¯ne 

anglophone montant Shakespeare dans sa langue dôorigine passe autant de temps ¨ se poser la 

question du sens dôun mot. Le processus de traduction force donc ¨ se poser des questions que 

nous ne nous poserions probablement pas si nous ne « touchions » pas aux mots. Une fois ces 

derniers farfouillés de fond en comble, vient le moment de leur mutation ; ceci implique la 

liberté de rendre un texte shakespearien plus ou moins accessible à un public contemporain.  

 

Pour certains metteurs en sc¯ne, la r®®criture dôune îuvre shakespearienne sôav¯re °tre une 

nécessité. Lorsquôil sôappr°te ¨ monter une pièce de Shakespeare, Ostermeier explique quôil 

est impensable pour lui de ne pas faire une nouvelle traduction et adaptation.  

 

« Il y a plusieurs raisons à cela : lôune dôelle est historique. Un grand nombre de pièces de Shakespeare étant 

elles-mêmes des réécritures de textes de son époque ou plus anciens, je dirais que côest en retravaillant ses pièces 

dôune autre fa­on que lôon reste le plus proche de lui. Une autre raison de faire une nouvelle traduction est 

quôaujourdôhui, ce que nous pensons être Shakespeare vient de lôid®e que nous nous sommes faits de la première 

traduction (dôune de ses pi¯ces) que nous avons lue. Nous ne savons donc pas combien cette version a été 

altér®e, nô®tant pas lôoriginale mais bien la version dôun traducteur. Mais la chose la plus importante est que 

chaque génération écrit son propre Shakespeare. Parce que nous communiquons en quelque sorte avec un 

texte dôune autre ®poque, chaque Zeitgeist le fait dôune mani¯re diff®rente. Nous lisons la pièce différemment. » 

(23) 

 

Cela voudrait dire que côest finalement en ç modifiant » Shakespeare que nous restons le plus 

fid¯le ¨ son îuvre, afin de la maintenir aussi vivante pour un public contemporain quôelle 

lô®tait ¨ lô®poque de son ®criture. Quitte à sacrifier (pour reprendre le terme de Brook) une 

bonne partie de la po®sie shakespearienne, lôun des ®l®ments majeurs qui rend tout de m°me 

lôîuvre du po¯te exceptionnelle, autant y trouver une contrepartie suffisamment motivante. Je 
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ne pense pas que nous puissions jamais égaler son génie poétique mais, par contre, il est en 

effet possible de continuer à faire évoluer ses îuvres. Non pas quôelles soient inachev®es 

mais pour la simple et bonne raison que, vu la vitesse à laquelle notre langage évolue, il 

arrivera bien un moment o½ plus personne ne comprendra lôanglais ®lisab®thain. Un jour 

viendra sûrement où même les anglais traduiront et adapteront Shakespeare, simplement pour 

le maintenir « en vie ».  

 

Ceci me fait penser ¨ Heiner M¿ller, qui comparait lôadaptation des pi¯ces shakespeariennes ¨ 

une « transfusion de sang » (pour pouvoir continuer à écrire) (24).  Nous pourrions envisager 

lôinverse et nous dire que ce sont les pi¯ces de Shakespeare qui n®cessitent une injection de 

sang frais, m°me si nous savons dôavance que le groupe sanguin ne correspondra pas.  

 

Je ne fais ici quô®voquer M¿ller, car il faudrait alors lui consacrer un chapitre entier. Il en va 

de même pour Carmelo Bene, dont la démarche fut de d®construire lôîuvre shakespearienne, 

voire de la « dépouiller è afin dôacc®der ç directement au noyau des îuvres ». (25) 

Je fais là référence à des cas de réécritures « extrêmes », ou plutôt de désécriture, comme 

dirait Deleuze dans le cas de Bene.  

 

« A la fin du triptyque, il nôy a plus de Richard III ou dôOthello ou de Macbeth : chaque situation sôest condens®e 

en son ®tat ®puis® de pur souffle. Autant de condensations qui fuient lôunit® originaire des pi¯ces, toute extension 

du sens ; mais qui parviennent ¨ recr®er ailleurs des n®cessit®s physiques et cr®atrices puissantes, parce quôelles 

résonnent désormais différemment, dans des virtualités différentes. » (26) 

 

Pour en revenir ¨ mon interrogation initiale, je ne sais pas ce quôest une adaptation ou 

traduction shakespearienne « idéale ». Je me suis lancée dans la traduction de Richard III un 

peu ¨ lôaveuglette, me basant sur le texte original. Je sais que de Shakespeare, jôai perdu 

beaucoup. Une fois cette évidence assumée, je me suis fixée comme objectif de parvenir, à 

défaut de faire résonner les vers shakespeariens, du moins à rendre mon adaptation la plus 

vivante possible, ce qui, dôapr¯s moi, est une fa­on de rester ne serait-ce quôun peu ç fidèle » 

¨ lôîuvre du po¯te. Jôaspire ¨ ce que mon texte, ¨ d®faut dô°tre shakespearien (comment 

pourrait-il lô°tre), ait une ç Shakespearean touch è. Jôai donc tent® de maintenir certains 

aspects qui me semblaient propres ¨ lô®criture shakespearienne.  
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N®anmoins, jôai bien peur dôavoir perdu dans lôaventure : 

 

- La richesse de la poésie shakespearienne  

- Certaines images et symboles recelés dans le texte 

 

De Shakespeare, jôai cherch® ¨ garder :  

 

- Différents styles de langages : soutenu, commun, poétique, quelques phrases en 

anglais car cela fait partie de la façon dont nous nous exprimons aujourdôhui.  

- Certains jeux de mots, intraduisibles, je lôai ai remplac®s par dôautres de mon cru. 

- Lôironie, la dr¹lerie, le c¹t® grotesque (je pense aux monologues de Richard par 

exemple).  

- Lôinf©me, lô®pidermique, la violence.  

 

Cette adaptation ®tant faite pour la sc¯ne, lôenjeu primordial ®tait de ne pas alourdir les 

phrases, ce qui môa paru °tre un tour de force dans le passage de lôanglais au fran­ais. Jôai en 

effet envie quôelle ç pulse è et quôelle ç cogne è et côest par le rythme, celui propres aux mots 

ainsi que celui des com®diens, que cela fonctionnera ou non. Je lôai dôailleurs ®crite en 

entendant dans ma tête les voix de mes comédiens.  Le texte sera donc à éprouver sur le 

plateau et fera s¾rement lôobjet de plusieurs réécritures.  

 

Jôai cherch® ¨ simplifier lôintrigue, ¨ rendre clair d¯s le d®but qui est qui dans la pi¯ce, ce qui, 

avouons-le, peut mettre un certain temps de compr®hension lors dôune premi¯re lecture ou 

représentation. Par exemple, je rajoute le prénom George au Duc de Clarence dès le départ, 

afin que lôon saisisse que son nom commence par la lettre G ; idem pour Richard de 

Gloucester. Ma dernière envie était de faire de Richard III une adaptation littérale et plate, 

sans saveur, scolaire. Je pense avoir ®vit® cela. Par contre, côest une adaptation qui sert mon 

propos de metteur en scène, forcément réducteur. Je la considère comme un matériau à 

explorer par les comédiens, non comme un « produit è fini. Je suis consciente quô¨ lô®tape 

actuelle, elle est plus de lôordre dôune ®bauche, dôun exercice, que dôun travail de profondeur. 

Côest une premi¯re ®tape de travail qui sô®toffera au fur et ¨ mesure des lectures et des 

répétitions. 
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Das Konzept, pour ou contre ? 

 

« Le metteur en scène doit se représenter de façon très claire sa future mise en scène, sa carcasse de fer, 

m¾rement pens®e dans ses formes essentielles jusquôaux r®sultats. Mais cela ne suffit pas : de même que le 

compositeur qui crée entend comment tel ou tel instrument reproduit les différentes parties de son îuvre, de 

m°me le metteur en sc¯ne doit, dans le processus de cr®ation de la conception dôensemble de la pi¯ce, avoir une 

id®e de lôacteur qui exprimera tel ou tel ®l®ment de cette conception. En se repr®sentant lôinterpr¯te de chaque 

rôle, le metteur en scène évoque le timbre de sa voix, tient compte de ses spécificités physiologiques et 

psychiques, il tient compte du type auquel appartient lôacteur (selon quôil est m®lancolique, sanguin ou 

flegmatique), et en fonction de tout cela, il détermine quel instrument de musique sera cet acteur dans lôorchestre 

de sa partition de metteur en scène. » (27)  Vsevolod Meyerhold 

 

Je vais faire référence là encore à mon adaptation de Richard III, que jôaurais longuement 

rêvée avant de concrétiser sur le plateau. Elle est à la fois très construite et infiniment fragile, 

pr°te ¨ °tre chamboul®e par lôentr®e en sc¯ne des com®diens. Le cadre est l¨, il nôattend quô¨ 

°tre combl® par les propositions de chacun des acteurs et je sens que jôai maintenant atteint 

mes limites en ce qui concerne la conception. Meyerhold le dit lui-même, sa « carcasse de 

fer è nôest quôune carcasse dont la chair sera constitu®e par le jeu des acteurs. Sôil explique ne 

jamais sô®carter de sa conception g®n®rale, il avoue °tre ç toujours disponible pour lôinitiative 

des acteurs ». (28)  

 

Quant ¨ Peter Brook, lorsquôil ®voque ce quôil appelle ç la base de son travail », il parle lui de 

pressentiment obscur et profond :  

 

« Quand je commence ¨ travailler sur une pi¯ce, je pars dôun pressentiment obscur et profond, semblable à une 

odeur, ¨ une couleur ou une ombre. Côest la base de mon travail, mon r¹le, côest ainsi que je me pr®pare aux 

répétitions, quelle que soit la pièce que je monte. Cet obscur pressentiment, côest ma relation avec la pi¯ce. (é) 

Le travail commence avec les comédiens. La répétition doit créer un climat qui rende les acteurs libres de 

proposer tout ce quôils peuvent apporter ¨ la pi¯ce. Côest pour ­a quôau premier stade, tout est ouvert. Je 

nôimpose absolument rien. En un sens, côest diam®tralement oppos® ¨ la technique qui veut que, le premier jour, 

le metteur en scène expose le sujet de la pièce et quelle est son approche. Je procédais ainsi il y a des années. 

Par la suite je me suis rendu compte que cô®tait le pire des points de départ. » (29) 

 

Le témoignage de Giorgio Strehler est troublant de similitudes :  
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« Je nôai jamais pr®par® ¨ lôavance la mise en sc¯ne. Au d®but des r®p®titions, je ne sais presque rien. Bien s¾r, 

jôai travaill® sur lôauteur et sur lôîuvre, jôai essayé de comprendre ses rapports avec son époque, avec ses 

contemporains, en essayant toujours de le mettre en rapport  dialectique avec notre présent et avec moi-même. 

Jôai imagin® un certain ç cadre è (je nôaime pas le mot sc®nographie.) Il est inexact de dire que je répète avec les 

acteurs habillés et maquillés dans un cadre déjà prêt. Le décor de nos spectacles se construit avec eux, au long 

dôun travail de recherche presque arch®ologique, qui, malheureusement, se fait toujours plus vite que je ne le 

voudrais. Pour moi, lôid®al serait de construire un espace en partant de donn®es vagues, puis de le modeler avec 

les acteurs en m°me temps que se fait le travail du texte sur la sc¯ne. Je nôai jamais r®ussi ¨ le faire. Je ne suis 

jamais tombé dans le piège de consid®rer comme id®al dôavoir des d®cors et des costumes d®j¨ faits le premier 

jour des répétitions ; pourtant il y a eu un temps où nous tous,  les jeunes, nous rêvions et luttions pour que tout 

soit pr°t le premier jour, comme au cin®ma. Cô®tait une erreur : le th®©tre nôest pas le cin®ma. Au th®©tre, tout 

doit naître, ou devrait naître, comme par miracle, sur la scène, à chaque instant. » (30) 

 

Remarquons que deux des plus grands metteurs en scène de leur génération, Peter Brook et 

Giorgio Strehler, racontent tous les deux avoir, à leurs débuts, aspiré à arriver le premier jour 

de répétition le plus « prêt » possible. Puis, leur expérience évoluant, ils expliquent alors 

sô°tre rendu compte que cô®tait la pire des erreurs. Cela me semble °tre assez r®v®lateur de ce 

qui est peut-°tre la probl®matique la plus ardue dôun metteur en sc¯ne d®butant : se sentir 

suffisamment en confiance dans sa conception dramaturgique pour passer au plateau. Nous 

voulons en effet être prêts à répondre à toute question, à parer toute « attaque ». Mais cela 

nôarrivera jamais car la beauté de la chose est que notre travail sôeffectue en direct avec les 

acteurs. Je prends comme exemple la scène entre Richard et Lady Anne : Je me demande si je 

suis pr°te ¨ môattaquer ¨ une telle sc¯ne ; en ai-je bien réalisé la complexité, sais-je seulement 

pourquoi et comment Anne tombe finalement sous le charme de Richard ? La réponse sôav¯re 

partiellement négative et le sera toujours tant que je ne commencerais pas à travailler avec 

mes comédiens. Je pourrais trouver des r®ponses, mais elles me sembleraient forc®es. Jôai 

besoin de découvrir le pourquoi du comment en même temps que mes interprètes, 

dôapprendre avec eux, grâce à eux, en les regardant tâtonner, chercher, se tromper. En résumé, 

jôai lôimpression que les personnages dôAnne et Richard nôexistent pas encore. Je ne peux 

donc, pour le moment, que donner des pistes dôexploration, rien de plus.  

 

« Ces personnages issus des pi¯ces de Shakespeare, ou dôailleurs de nôimporte quelle pi¯ce en g®n®ral, sont pour 

moi des personnalités abscondes qui nôexistent pas encore dont nous ne connaissons pas le sens pr®cis tant quôils 

ne se sont pas exprimés par leur répliques issues du script pr®par® dôavance ¨ leur intention.» (31)  
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Effectivement, une fois la première ébauche de traduction finalisée, les croquis concernant la 

scénographie esquissés et les personnages longuement rêvés, je me retrouve quelque peu 

bloqu®e. Je ressens le besoin de concr®tiser mes intuitions sur sc¯ne, dôobserver les com®diens 

y ®voluer, dôentendre leur voix, de percevoir leur ®nergie. Peter Zadek parle de sa façon 

dôaborder les r®p®titions et de ce processus dôexploration quôil estime °tre si essentiel :  

 

« Les premières semaines de répétitions reviennent pour moi à ceci : observer, entraîner, regarder, constituer 

autour de moi et de la pièce un groupe uni. La principale question est celle-ci : comment partir de ce que fait le 

comédien pour arriver au résultat que je souhaite ? Je commence par mettre en scène non pas la pièce, telle que 

moi, je la vois, mais bien plut¹t lôimagination des com®diens afin de me lôapproprier progressivement tout en 

maintenant en mouvement leur créativité. (é)Travailler avec des com®diens dôune inventivit® incessante est 

beaucoup plus exigeant. Au bout dôun moment ils font tous un truc original ¨ eux ; arrive alors ce qui doit 

arriver : lôun joue un chien, lôautre un dentiste et ­a donne lôhistoire dôun chien chez le dentiste ! Mais il faut 

malgré tout prendre ce risque en travaillant, sinon ï et ça se passe malheureusement très souvent ï le metteur en 

sc¯ne bloque en amont tout ce qui ne correspond pas ¨ ce quôil projette. Ce qui implique quôil tue en m°me 

temps lôimagination du com®dien et donc aussi la mise en sc¯ne toute enti¯re. » (32)  

 

Je partage entièrement les visions de Peter Brook, de Giorgio Strehler et de Peter Zadek 

(comment ne pas les partager ?). Cela dit, vu mon niveau dôexp®rience relativement mince et 

le temps de répétition, à la fois généreux et limité pour une telle pièce, dont nous bénéficions,  

il me parait impensable de nôavoir aucune « nourriture » à fournir aux comédiens (ce qui, bien 

®videmment, nôest pas ce que sugg¯rent les trois metteurs en sc¯ne cit®s ci-dessus). 

Jôadorerais leur dire : partons de rien et découvrons ensemble. Mais je ne peux créer une 

traduction, travailler avec quinze com®diens, g®rer lôaspect technique (dont la vidéo et le 

montage), construire lôunivers enveloppant la pièce, mettre en place un processus de travail 

avec les danseurs, et enfin môoccuper de lô®laboration de mon propre personnage en quatre 

semaines sans avoir établi au préalable une conception qui tienne plus ou moins debout. Cela 

mô®vitera de me dire, une semaine avant la date des repr®sentations, quôil me faut deux 

comédiens supplémentaires car les rôles de Margaret et Stanley me paraissent finalement 

indispensables. Il me semble donc tout aussi essentiel dôarriver pr®par®e que de laisser une 

grande part de libert® dôexploration aux com®diens, exploration qui môam¯nera certainement 

à reconsidérer certaines idées initiales. Je pense avoir un Konzept, mais ce dernier reste 

modifiable. Je me pose beaucoup de questions, je nôai pas encore toutes les r®ponses (et ne 

pense pas les avoir toutes dôici septembre). Je me dis quôune fois les questions pos®es, côest 

sur le plateau que les réponses prendront forme. Et si certaines questions restent irrésolues, 
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comme un suspens, côest peut-°tre que nous nô®tions pas encore pr°ts ¨ y r®pondre cette fois-

là. Même si « trouver » sôav¯re rassurant, chercher me parait être, à ce stade, plus important. 

Je sais n®anmoins quô¨ un certain stade de lô®laboration sc®nique, je vais me retrouver 

confrontée à un dilemme de taille : Impossible dôignorer quôune fois les sc¯nes tourn®es, une 

certaine partie du processus de travail sc®nique restera fig®.  En effet, comme je lôexplique 

ultérieurement, les scènes où apparaissent les autres personnages de la pièce (hors Richard et 

Buckingham) seront film®es, et ce, deux mois avant la repr®sentation. Dans le cadre dôune 

production, jôaurais opté pour une captation en live, mais ceci nôest pas envisageable pour ce 

travail dô®tude. Je me sens en effet incapable de gérer la complexité technique que cela 

impliquerait. De plus, cette façon de procéder me permet également de ne mobiliser le 

nombre important de com®diens dont jôai besoin que durant la p®riode de tournage. Mais cela 

va ¨ lôencontre m°me de mon ç idéologie » théâtrale : Mon comédien principal sera contraint 

de jouer avec des partenaires dont les réactions ne pourront pas changer. Côest dôailleurs pour 

cette raison là que Lady Anne sera le seul autre personnage dont la présence se fera également 

sur le plateau, lôoption de figer cette sc¯ne si intense et complexe me paraissant peu avis®. 

Cependant, lôalternative de filmer en amont étant décidée, et ce pour des raisons pratiques, à 

moi de faire en sorte que lôillusion r®ussisse au mieux. Cette probl®matique môa dôailleurs 

amen®e ¨ môinterroger sur le processus envisagé pour cette adaptation : La période de travail 

sera divisée en deux temps : les parties filmées seront tournées pour la plupart en juin 

(certaines en août) et le travail de plateau aura lieu en août. Aussi bien concernant le travail 

sur sc¯ne que devant la cam®ra, les com®diens auront le temps de chercher, dôexplorer, de 

proposer plusieurs types de jeu. Rien nôest d®cid® ¨ lôavance, côest par ce temps dôexploration, 

indispensable, que les choses vont prendre forme peu à peu. Entre juin et août, il est certain 

que lô®laboration de la pi¯ce aura évoluée. Que faire alors si ce qui aura été tourné ne 

correspond plus à nos découvertes scéniques ? Et pourtant, je préfère prendre ce risque-là que 

de chercher ¨ bloquer quoi que ce soit afin de me prot®ger dô®ventuels changements 

contrariants à devoir apporter, comme par exemple la suppression dôune ou plusieurs vid®os.  

 

Y a-t-il une m®thode id®ale, je nôen sais rien. Ce que jôimagine sôen rapprocher le plus est de 

construire un Konzept suffisamment solide tout en étant capable de le remettre en question 

une fois lôexploration sc®nique engag®e. Je vais donc essayer dôappliquer cette ç méthode » 

de la super conception modulable à laquelle Meyerhold fait référence, et qui me parait être, à 

ce stade de mon apprentissage, «le modèle à suivre ».   
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Shakespeare et lô®sot®risme 
 

Comment mettre en scène une pièce basée sur un mythe ésotérique. Questionnement plus 

général : comment acc®der ¨ lô®sotérisme dans Shakespeare. Peut-on, en tant que metteur en 

sc¯ne,  ignorer cet aspect de son îuvre?  

 

Jôessaie en vain dô®laborer un dispositif scénique pour Cymbeline. Des neuf pi¯ces, côest la 

seule que je nôarrive pas ¨ imaginer sur un plateau. Jôai tent® quelques croquis, de potentiels 

dispositifs envisageables pour le début de la pièce, mais la probl®matique est que jôai du mal ¨ 

saisir lôîuvre. Certainement est-ce dû en partie à la structure éclatée de la pièce et à son 

foisonnement quelque peu ®trange. Et pourtant jôai le sentiment de tout de m°me ressentir 

quelque chose, une vague intuition. Si je devais choisir un point dôentr®e, ce serait la scène 

dans la grotte où Cloten, décapité, gît dans un cercueil aux c¹t®s dôImog¯ne inconsciente. 

Côest le moment de la pi¯ce qui môinterpelle le plus, mais je ne pr®tends pas savoir quoi en 

faire. Je suis récemment tombée sur un livre qui prétend donner des cl®s de lectures  ¨ lôîuvre 

shakespearienne, en se basant sur lô®sot®risme. Cette lecture, par ailleurs passionnante, môa 

sur le moment complètement déstabilisée : je me suis soudain sentie impuissante, voir 

déconnectée face à Shakespeare. Si ses pièces sont, comme le pr®tend lôauteur du livre, 

truff®es dô®sot®risme, comment monter Shakespeare aujourdôhui ? Cet ésotérisme, 

inaccessible pour la majorit® dôentre nous, quôen faire en tant que metteur en sc¯ne ? 

Comment transformer cette matière spirituelle complexe en matière scénique ? Jôai referm® le 

livre avant de lôavoir termin®, car il ne môaidait aucunement dôun point de vue pratique. Au 

contraire, il me d®routait plus quôautre chose.  

Je lôai rouvert, par hasard ou pouss®e par mon inconscient, alors que je commençais à 

ressentir une certaine frustration concernant mon manque de créativité sur Cymbeline.  Et il se 

trouve, ceci est une anecdote véridique, que je tombe précisément sur un chapitre dédié à 

Cymbeline  Et, quoi que lôon puisse penser de lôésotérisme, je pense que cela vaut la peine, 

pour un metteur en sc¯ne qui d®sirerait monter cette pi¯ce, de sôy arr°ter. Lôauteur nous fait 

part dôun ouvrage datant du XVII¯me si¯cle regorgeant de symboles ®sot®riques illustr®s. 

Lôune des images repr®sente une jeune femme, morte en apparence, allongée dans une tombe. 

Son corps est enroul® par la queue dôun dragon qui lui crache une haleine de feu. Le dragon et 

la femme se tuent lôun lôautre, sont asperg®s de sang. Jôavais dans lôid®e de résumer la suite 

du mieux possible mais jôadmets ici mon incompétence en la matière. Je joins donc, en 

annexe, un extrait du texte en question. Dôapr¯s lôauteur, tout lô®pisode tend ç à amener 
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Imogène au renoncement total quôexige lôinitiation supr°me et ¨ lôadieu au monde 

obscurantisme (la cour) pour entrer dans le monde lumineux de la caverne, du dépouillement, 

de lôasc¯se et de la v®ritable fraternit®. » (33) 

 

En tant que metteur en scène, nous pouvons, ou non, prendre cette allégorie ésotérique en 

considération. Mais peut-on pour autant nier quôil est fort probable que Shakespeare sôen soit 

inspiré et ait peut-être bâti toute sa pièce autour. Certes, dôapr¯s Paul Arnold (lôauteur du 

livre), côest toute lôîuvre de Shakespeare qui rec¯le de mythes ®sot®riques et initiatiques (à 

des niveaux différents), pas seulement Cymbeline. Nous pouvons donc argumenter quôil serait 

alors judicieux dô®galement revisiter Hamlet dôun point de vue ®sot®rique. Mais peut-être 

Cymbeline est-elle la seule pièce de Shakespeare entièrement basée sur un mythe ésotérique, 

et donc la seule à ne pouvoir être envisagée sous un autre angle ? Cela pourrait expliquer le 

manque dôengouement que conna´t cette com®die romanesque depuis le dix-neuvième siècle. 

Car, en effet, lôon ne peut dire quôelle enflamme les metteurs en scène contemporains. Si nous 

pouvons légitimement nous demander quel metteur en sc¯ne de renom nôa pas mont® Hamlet, 

La Tempête ou le Roi Lear, il en va tout autrement concernant Cymbeline. Me voilà donc 

partie ¨ la recherche dô®ventuels témoignages sur cette îuvre si insolite. Dans On Directing 

Shakespeare volume 1, Cymbeline est lôune des cinq pi¯ces de Shakespeare auxquelles il nôest 

pas fait référence. Sur les trois cent pages de Looking at Shakespeare,  à peine une demi-page 

lui est consacrée. Jôapprends que Peter Hall la monta à Stratford en 1957 dans une atmosphère 

de conte de fées et dôombres brumeuses. Je trouve une vidéo dans laquelle il parle de la 

difficult® de mettre en sc¯ne la derni¯re sc¯ne de la pi¯ce, quôil qualifie dôennuyeuse à mourir. 

(34) Sur ce point, je tombe dôaccord avec lui. Je résume le reste de ma recherche, pour le 

moins infructueuse : Si le nombre, gargantuesque, de commentaires sur Richard III ou Hamlet 

donne le tournis, les références à Cymbeline se comptent sur les doigts de la main, et cela 

même chez ceux dont les mises en sc¯nes dôîuvres shakespeariennes occupent la majorité du 

Curriculum Vitae. Cela veut-il dire quôil faille consid®rer Cymbeline comme une pièce 

« inférieure » du corpus shakespearien ? Une sorte de melting pot incoh®rent o½ lôon a 

tendance ¨ se perdre, voir m°me ¨ sôennuyer ? Ou est-ce parce que cette îuvre nous d®passe, 

nous et notre époque, trop enracinée dans un mythe ésotérique dont nous ne savons que faire 

aujourdôhui ? Je me dis quôil faudrait élargir mes recherches, ne pas me cantonner à des 

témoignages sur Cymbeline mais sur le th¯me de lô®sot®risme dans lôîuvre de Shakespeare en 

général. Je me demande soudain si les metteurs en scène sont conscients des symboles recelés 

dans les pièces de Shakespeare. Ils nôen parlent pas, ou tr¯s peu. Peut-être est-ce simplement 
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parce quôil ne sert ¨ rien dôen parler, juste dôen °tre conscient. Je suis brusquement frappée 

par la naïveté de ma propre remarque. Lô®sot®risme, le symbolismeéà ce moment précis, jôai 

lôimpression que tout le travail effectu® jusque-là sur ces huit pièces est raté, nul, naïf, 

superficiel. Pas une seule seconde je ne me suis occup®e de symbolisme. Jôai suivi des 

intuitions, mis en place des dispositifs, me suis prise au jeu si excitant de la création à partir 

dôun petit bout seulement, un petit centi¯me peut-°tre dôHamlet, de Macbeth.  

Maintenant, ¨ ce moment pr®cis, je me sens submerg®e par lôimmensit® de la t©che, jôen ai le 

tournis, litt®ralement. Côest alors que je d®cide de fermer immédiatement la porte que je viens 

dôentrouvrir. Je ne concentrerai pas ma recherche actuelle sur ce thème-là. Je garde ce sujet 

comme piste de réflexion mais je ne vais pas le d®velopper pour lôinstant, et ceci pour deux 

raisons : la premi¯re, côest que je risque de môy perdre, lôésotérisme me dépassant 

compl¯tement. La seconde est que je ne pense pas que cela môaiderait ¨ monter Shakespeare. 

Au contraire, cela risquerait de me bloquer, me le rendant inaccessible. Je préfère me 

concentrer sur la praxis. Mais je ne peux môemp°cher de me poser la question suivante : si je 

décidais de monter Cymbeline, car il y a quelque chose dans cette pi¯ce qui môinterpelle, 

devrais-je tenter de plonger moi aussi dans la compr®hension de lô®sot®risme ou, au contraire, 

ignorer cette dimension et faire comme avec les autres pièces, choisir ma lecture ? Je pense 

avoir prouvé ici que je ne cherchais pas à être « fidèle » à Shakespeare mais à développer mes 

propres intuitions, quôelles soient ou non justifi®es. Mais mon intuition concernant Cymbeline 

repose sur quelque chose que je ressens mais qui me dépasse. Jô®prouvais lôenvie de faire part 

ici de mon interrogation. Lô®sot®risme ne pouvant °tre un sujet que lôon aborde de fa­on 

superficielle, je referme ici la parenthèse. Je préfère rester ici dans le concret et assumer le fait 

que je ne sais pas comment monter Cymbeline aujourdôhui. Je fais suivre ici deux ébauches 

scéniques, concernant le début de la pièce. Je nôai, pour le moment, aucun dispositif 

satisfaisant.  
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La fuite dôImog¯ne : sur les écrans d®file lôimage en noir et blanc dôune jeune femme qui 

court dans la neige. Nous ne la voyons que de dos, peut-être même ne voyons-nous que ses 

jambes. Elle trébuche, tombe. Se relève, se remet à courir. Elle fuit manifestement un danger. 

Lôimage est la m°me, elle passe en boucle. Les personnages réagissent-ils à ces images ?  

 

Comment lier ces mondes disparates ? 

 

Les spectateurs peuvent-ils se promener dans lôespace sc®nique ou sont-ils « cloîtrés » dans le 

cercle ? Peut-être ont-ils le choix de rejoindre tel ou tel espace, de choisir entre les différents 

universé Chaque espace prend peut-être vie à des moments différents.  

 

- A jardin, Posthumus se lamente après la perte de sa bien-aimée dont il pense avoir 

causé la mort.  

 

- En fond de scène, autour de la table : Le roi Cymbeline, la reine et Cloten  

= la cour corrompue 

 

- A lôavant-scène : les « habitants » de la caverne, Bélarius, Guidérius et Arviragus  

= les sages 

 

Le faste versus le dépouillement. Le clinquant = le vide versus la sagesse = la plénitude 
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HAMLET  
« Whoôs there ? (Hamlet, Acte 1, Scène 1, première réplique)  

Qui est la personne qui nous fait face ? Qui est lôautre ? Qui est en train de nous parler ? Qui 

sommes-nous ? Quôest-ce quôun °tre humain ? Si vous commencez à penser à des réponses 

possibles à ces questions qui émergent tout au long de la pièce, les choses se compliquent très 

rapidement (é) Quôest-ce qui fait la différence entre la propre conception que nous avons de 

nous-mêmes et notre apparence externe, notre masque social, le rôle que nous devons jouer et 

ce que nous représentons ? » (35)  Thomas Ostermeier 

Réflexion personnelle  

De toutes les pi¯ces, côest celle qui môinspire spontan®ment le plus de versions sc®niques 

différentes, peut-°tre car côest celle que je connais le mieux. Je vous présente donc quatre 

versions qui se sont dessinées simultanément. Je d®veloppe ensuite deux dôentre elles.  

Version 1 : Hamlet, un ado mal dans sa peau  

Un seul en scène basé à la fois sur une réécriture des monologues dôHamlet et sur la fa­on de 

faire entendre ces textes.  Je me demande en effet sôil est possible de faire vivre LE 

monologue de lôhistoire du th®©tre diff®remment ? A-tôil une chance, par exemple, de 

résonner chez des jeunes pour qui le théâtre rime avec ennui mortel ? Jôai envisag® un  

langage commun entre eux et les textes de Shakespeare qui serait lui aussi basé sur le rythme 

et jôai tenté une approche rappée avec mon frère. Je dois dire que jôai trouv® ­a plut¹t 

concluant. Un Hamlet mal dans sa peau, qui crache sa douleur et son mal-être. Un Hamlet 

sans avenir, sans travail, piégé par le réchauffement climatique. Le dispositif scénique serait 

très simple ; un jeune homme assis, seul, au centre dôune pi¯ce vide.  Des photos sur les murs 

qui relatent son quotidien. On entendrait le texte, rappé, des monologues adaptés. Pas très 

intéressant théâtralement parlant mais, dôun point de vue « poétique », je pense que cela 

pourrait valoir la peine dôessayer.  Accent mis sur la r®®criture, lôadaptation littéraire plus que 

sc®nique.  On se concentre sur le texte, non sur le personnage. Hamlet nôest plus vraiment 

Hamlet ; Hamlet, côest tous les jeunes qui luttent pour se faire une place dans notre soci®t® 

actuelle. Ci-dessous, une première ébauche dôadaptation littéraire :  
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HAMLET  

 

Etre, pas être, être, pas être, être 

 

Je me disais : vivre ou bien crever ? 

 

Hein maman, quôest-ce que je fais ?  Vaut-il mieux supporter de le voir baiser  

Ma mère sur le cadavre encore chaud de mon père 

ou alors 

Me déchirer la peau, me lacérer les veines, voir mon sang couler, mes organes éclater, 

d®gueuler mon vide int®rieur, gerber ma schizophr®nie, môautodis®quer 

 

Creuser ma tombe et môy coucher 

Ou alors la partager avec toi papa 

 

Empli du vide abyssal de mon inconsistance 

 

Comment anesthésier 

Cette douleur oppressante qui môemp°che de respirer 

Jôimagine mes organes en train de se disloquer 

On môa ¹t® mes entrailles 

Et depuis sans savoir qui je suis 

Jôerre 

Quôon me lib¯re de ce tas de chair 

 

Fuck fuck fuck 

Pas de pilules pour môapaiser juste la mort 

 

Mais la mort nôest-elle pas pareille 

 A ce sommeil dans lequel  

Jôoublie que the other mother fucker is fucking my fucking mother 

O doux sommeil 

Dans tes bras anesthésie-moi 

Pour toujours je veux me donner à toi 

Je veux être berc® comme le b®b® que jô®tais 

Alors son préféré 

Oui ma maman môaimait 

 

Hamlet ! 

Ta gueule papa ! Tu pourrais pas y rester dans ta tombe merde !!!  

Quôon lôemp°che dôen sortir, quôon le crame tiens Horatio voici des allumettes 

 

Tout ­a côest ¨ cause de toi papa et toi aussi Horatio putain 

Pourquoi tôes pas rest® ¨ Wittenberg  

Non je tôaime pas tant que ­a tu sais 

Et si tu môavais pas racont® hein 

La tragédie aurait pas eu lieu 

Je môserais juste bouch® un peu plus fort les oreilles 

Fermé un peu plus grand les yeux 
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Sombrer dans ce sommeil glacé 

Oui môy consumer tout entier 

 

Hamlet ! 

La mort môappelle 

Jôy vais ! 

 

But wait ! Quelles berceuses me seront chantées une fois à moitié putréfié 

De quels rêves serai-je alors hanté ma chair par les asticots dévorée 

 

Hamlet! 

Shut the fuck up!!! 

 

Ahhhhahaahhh (rires hystériques) 

Non pas ­a jôagonise d®j¨ de mes r°ves ¨ moi 

 

Que des rêves pires encore puissent venir me supplicier 

Voilà qui me fait renoncer 

 

Tant pis 

 

Jôai encore sur ma souffrance de quoi soliloquer 

Avec lui avec lôautre avec moi et aussi avec moi-même  

Dans les bons jours quand on se retrouve enfin réunis  

Ça fait du bien ça soulage de se sentir entier et accompli 

Mais derni¯rement côest devenu de plus en plus dur moi et moi-même on est éparpillés et oui 

Jôavoue que jôai jamais vraiment consid®r® lôoption du suicide cô®tait pour voir comment vous 

réagiriez  

Cela dit ­a fait du bien dôen parler parce que je me souviens quand jô®tais b®b®  

Ma maman môallaitait et jôaimais bien ­a il parait 

 

Hein papa toi aussi avoue que tôaimais bien ­a 

Pourquoi tôallais voir des putes tu crois quôon savait pas ? 

 Que tu br¾les en enfer franchement ­a mô®tonne pas 

Attend Horatio fous pas le feu tout de suite dis-lui de revenir jôai encore des questions  ¨ lui 

poser  

Non je veux pas savoir oui je vais te venger  

Jôai jur® mais jôesp¯re que tu mens  

Jamais je serais comme toi tu entends papa  

Je suis pas un guerrier juste un pauvre être paralysé  

Je suis jaloux parce que maintenant elle lôaime plus que moi côest vrai 

Sur la photo de famille ils ont effacé ton visage tu sais 

 

Hamlet ! Ta gueule ta gueule ta gueule ! !!!!  

Maman, encore un câlin ! 

 

Voici venir la belle Ophélia 

Lorsquôon d®couvrit son cadavre elle ®tait encore chaude 

Elle se donna ¨ la mort aussi avidement quôelle se donna à moi 
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Belle nymphe aux nénuphars ! 

Ça sonne bien 

Entre les joncs 

Putréfié 

Bientôt on retrouvera ton cadavre 

 

Laisse-moi recueillir une derni¯re fois ta s¯ve avant de môen aller 

Et dans tes pri¯res nôoublie pas  

Hamlet était plus lui-même  

O mighty God 

Sôil vous plait il faut lui pardonner 

 

Le quotidien dôHamlet 

 

Potentiellement intéressant si contrebalancé par une ou plusieurs propositions scéniques 

beaucoup plus riches théâtralement parlant, et qui, au lieu « dôisoler » Hamlet et de ne se 

centrer que sur lui, donne la parole aux autres personnages, fait percevoir la pi¯ce par dôautres 

points de vue que celui dôHamlet seul.    

Conclusion postérieure : Cette version ®tant un travail dô®criture avant tout, je la laisse de 

c¹t® pour lôinstant. Se concentrer sur la matière théâtrale. Ou plutôt sur son potentiel éventuel. 
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Version 2 : Hamlet, angles de vues 
 

Influence: Eija Liisa Ahtila « Me /We ».  

Donnons donc la parole également aux autres personnages. Raconter la même histoire mais 

avec des points de vue diff®rents. Je me demande si côest possible de faire ­a au th®©tre. Le 

public ne peut °tre derri¯re lô®paule de La±rte, puis dôHamlet, puis de Claudius, telle une 

caméra qui les suivrait. Ou alors, faire un Hamlet immersif. Le public est divis® enédisons 

quatre parties. Un quart des spectateurs vit lôhistoire du point de vue dôOph®lie, un autre quart 

du point de vue de Claudius, un troisième de celui de Gertrude et le dernier du point de vue 

dôHamlet. Cela voudrait dire quôil nous faudrait quatre espaces scéniques distincts, avec le 

nombre dôacteurs multipli® par quatreéCar si on fait ­a sur une m°me sc¯ne, ce sera un m®ga 

fouillis. Nous nôallons pas diviser le public mais les diff®rentes sc¯nes. Ex : La scène du 

banquet (Acte 1, scène II) est racontée par Claudius, la scène suivante est racontée par Laërte, 

et ainsi de suite. Les autres personnages (ceux qui ne racontent pas) évoluent en toile de fond. 

Bruits de dialogues, musique, mouvements. Côest comme si un des personnages de la trag®die 

sortait du tableau pour sôexprimer pendant que lôaction continue ¨ se d®rouler derri¯re lui.  

 

Claudius raconteé 

 

Conclusion postérieure : Je choisis de développer cette idée dans le dispositif qui suit.  
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Version 3 : Loft Hamlet Story 

 

 

 

Lôespace sc®nique est am®nag® tel un loft (voir croquis). Il nôy a pas de compartiment ferm®,  

les personnages sont donc visibles du public à chaque instant. Exemple : les différentes 

chambres sont d®limit®es par de petites palissades, ou simplement par du scotch au sol. Il nôy 

a pas de cloison, ou tout du moins pas de cloison donnant sur la salle. Il faudrait tenter deux 

versions : lôune avec des palissades, o½ les personnages ne peuvent se voir entre eux une fois 

dans leur compartiment respectif  (mais sont visibles du public), et une autre avec du scotch, 

où les personnages sont visibles non seulement du public mais également entre eux. Nous 

pourrions également envisager une version avec le scotch, mais, par une convention théâtrale, 

les personnages ne se verraient pas entre eux. Le SEUL endroit fermé est le confessionnal.  

Jôimagine le d®but de la pi¯ce comme tel : Sur le grand écran en fond de scène,  on projette le 

générique sur la musique de Loft Story : 8 personnalités coupées du monde,  filmées 

dans un loft de 225 mètres carrés, 24 heures sur 24 par 26 caméras et 50 
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micros. Sur lô®cran de projection, apparaissent les visages des participants les uns après les 

autres. Leurs noms sont cités : Hamlet, Horatio, Gertrude, Claudius, Ophélia, 

Laerte, Polonius, Rosenstern (mélange de Guildenstern et Rosencrantz)  

Dans 9 semaines, ils ne seront plus que 2. (À savoir, Horatio et Fortinbras) 

Entrent les candidats avec leur petite valise.   

 

Points int®ressants dôun tel dispositif :  

- Tous les personnages sont constamment sur scène. Ils sô®pient les uns les autres et 

nous, nous les observons, les regardons évoluer dans un climat qui se détériore au 

fur et ¨ mesure.  Etant tout le temps susceptibles dô°tre observ®s,  ils doivent 

maintenir un masque (sauf Oph®lie, qui nôen porte pas).  Mais celui-ci se fissure 

peu à peu. Peut-être découvrons-nous des facettes quôils auraient pr®f®r® garder 

cach®esé 

- La nuit, on peut voir Hamlet errer, Claudius qui ne parvient pas à trouver le 

sommeil, Oph®lia qui fantasme ses nuits dôamour avec Hamleté 

- Le confessionnal : idéal pour les monologues et pour donner la parole à chaque 

personnage (pas seulement à Hamlet). 

- Le spectre : vu que tout est filmé, il y a matière à jouer sur les interférences que le 

spectre produit sur la vidéo.  Ex : Film La Voix des Morts. Scène entre Gertrude et 

Hamlet : pas dôinterf®rences car cette fois-ci, le spectre est une projection de 

lôesprit dôHamlet.  

- Lôint®r°t principal dôun tel dispositif est, comme le pr®c®dent, de donner dôautres 

points de vue de la pi¯ce que celui dôHamlet. Donner une vision dôensemble. Mise 

à nue des personnages. Sô®loigner de ç lôHamletocentrisme ».  

- Gros travail dôadaptation ; coupes  et ajouts de texte.  Chaque personnage livre ses 

sentiments ¨ lôint®rieur du confessionnal,  il faut donc leur ®crire ¨ tous au moins 

un monologue.   

- Ces moments au confessionnal (qui est dôailleurs un vrai confessionnal dô®glise, en 

contraste avec lôatmosph¯re du loft)  sont film®s en live et retransmis sur lô®cran de 

projection.   
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- Dans lôid®al, il faudrait que chaque membre du public ait un petit écran (IPad) sur 

lequel les monologues seraient retransmis en Live. Ou alors les personnages 

®crivent, comme sur un blog. Ce ne sont pas eux qui seraient film®s mais ce quôils 

®crivent, directement retransmis sur lô®cran de projection (ou les écrans des 

spectateurs)   

- Tous les personnages étant constamment sur scène, il faut organiser la vie du loft 

afin de les faire exister indépendamment de leur relation à Hamlet ; même si, 

®videmment, la vie du loft ne peut °tre que r®gul®e par lôhumeur dôHamlet qui 

devient de plus en plus ingérable. Les habitants du loft sont Co dépendants du 

comportement dôHamlet, victimes de son agressivit®, mais un sas de 

décompression leur est proposé dans le cadre du confessionnal. Dans la pièce, 

seulement Hamlet et Claudius se retrouvent seuls sur scène (également Ophélie, le 

temps dôune r®plique). Ici, tous auraient leur moment. Ce qui permettrait 

dôaccentuer dôautres facettes potentielles des personnagesé 

- Je pense que la version « angles de vues » peut tout à fait se fondre dans le Loft. 

Le confessionnal donne lôopportunit® parfaite ¨ la personne qui sôy trouve de 

raconter ce quôil se passe, de son point de vue ¨ elle.   
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"Loft Hamlet Story"   

 
Proposition scénique 

Version illustrée  

 

Dispositif Frontal  

Décor  Un loft (voir croquis) 

Personnages  Hamlet, Horatio, 

Gertrude, Claudius, 

Ophélia, Laerte, 

Polonius, Rosenstern, 

Fortinbras  

Acteurs  2 comédienne, 6 

comédiens (Rosenstern 

et Fortinbras sont joués 

par le même acteur) 

Texte  Original (trad) / coupes / 

ajouts 

Contexte  Contemporain  

Focus sur  Le non Hamleto 

centrisme  

Type de jeu  Réaliste dégénéré  

Influence  Emissions de télé réalité  
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Gertrude : « Bon Hamlet, dépouille ces couleurs nocturnes et 

jette au roi de Danemark un regard ami. » 

 

Horatio  : 

« Pas loin de 

minuit je 

crois »  

Hamlet : 

« Quelle heure, à 

présent ? » 

Sortie de Laërte. 

Il est remplacé 

par Horatio.  

Laërte : « Mes bagages sont 

embarqués, adieu ! Pour ce qui est 

dôHamlet et de ses frivoles 

attentionsé » 
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Horatio  : « Regardez monseigneur : 

le voilà ! » 

Hamlet : « Il me fait signe 

encore. (Au spectre) Va ! Je 

te suis ! » 
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Hamlet:  

« To be or not 

to beé » 

Spectre : « Souviens-

toi de moi ! » 
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Ophélia : « Quel connard cet 

Hamlet ! Il môa chop®e dans la 

piscine, môa promis le 

mariage...Il est venu dans ma 

chambre, surexcité, il disait des 

choses qui nôavaient aucun 

sens, des choses 

m®chanteséEnsuite il sôest mis 

¨ faire le poirieréLe pauvre, il 

est tout chamboulé, 

probablement le fait dô°tre 

film® en permanenceéCa nous 

met tous un peu sur les 

nerfséVoil¨ que je 

recommence à le plaindre. Non, 

cette fois côest over, je me 

laisserai plus faireéHamlet 

môa dit que lôHamlet dôavant 

môaimaitémais que le nouveau 

Hamlet ne môaimait pas ...Vous 

y comprenez quelque chose 

vous !!??...  » 

Horatio  : « Il faut bien avouer 

que cette histoire de fantôme est 

complètement dingue ! Je 

demande à voir les bandes 

vidéo, je veux une preuve 

concrète ! Parce que ça, on ne 

môen a jamais parl® ¨ 

Wittenberg !  Dôabord, ­a a 

commencé par cette lumière 

®trange, et puis lô®cran sôest mis 

¨ gr®silleréVous avez 

forcément vu quelque chose, 

visionnons ensemble les 

vidéos !!! Comment ça elles 

sont fichues ? Elles ont 

grillé ?!! »  
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Polonius : « Hamlet, côest un 

gamin de trente ans pourri gâté.  Il 

croit tout savoir, côest 

insupportable. Il mô®nerve ! Des 

années que je prends sur moi ! Et le 

voilà revenu de  Wittenberg ! Le 

pire, côest quôil court après ma fille, 

ma progéniture! La voilà toute 

chamboulée la pauvre petite. Et lui 

qui perd la bouleécôest un peu de 

mon fait, jôai interdit ¨ Oph®lie trop 

de familiarités avec cet 

hurluberluéIl le vit mal, son 

comportement saugrenu lôatteste ; 

mais il sôen remettra, on se remet 

toujours dôun chagrin dôamour. 

Moi-m°me il y a longtempsé 

Gertrude : « Parce que vous 

vous trouvez ça normal son 

comportement ? Mon pauvre 

petitéLa mort de son p¯re lôa 

totalement déboussolé. Vous 

comprenez, ce tyran était un 

mod¯le pour lui. Je nôai jamais 

voulu le contredire, un fils a 

besoin dôadmirer son p¯re. Et 

pourtant jôen ai bav® pendant 

toutes ces ann®eséCôest pour 

®loigner Hamlet dôElsineur et de 

la mauvaise influence de son père 

que jôai insist® pour lôenvoyer 

étudier ¨ Wittenberg. Hamlet nôa 

jamais suéque jô®tais une femme 

trompée, bafouée. Combien de 

nuits ai-je pass® ¨ pleureréOui,  

jôaime Claudius. Sans lui je 

nôaurais pas support®é 
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Hamlet : « Regarde Horatio, 

regarde bien hein ! A la 

moindre réaction, au moindre 

clignement des yeux de ce 

chien incestueux, on sait que 

le spectre a dit vrai ! En plus 

de salir les draps de mon 

défunt père, de souiller le 

corps de ma mère, Claudius 

est un assassin. Regarde 

Horatio, regarde bien hein ! 

Il tremble non ? Si si, regarde 

bien, il a sursaut® je lôai vu. 

Salaud ! Tu croyais tôen tirer 

comme ça hein !  

Hamlet : « Moi perso la méthode 

Stanislavski côest pas mon truc. 

Lôincarnation, tout ­a, jôy crois 

pas. Cô®tait pas mal votre truc 

hein, mais ça aurait pu gagner en 

puissance. Je pense quôau niveau 

de la gestuelle, y a un vrai travail 

¨ apporteré 

 

Gertrude : « Allez vous reposer, 

vous êtes tout pâle.  

 

Claudius : « Ce gosse me rendra 

dingue Gertrudeé 

 

Polonius : « Dans ma jeunesse, 

moi aussi jô®tais f®ru de th®©tre. 

Lôon me donna le rôle de  Jules 

César ! Jô®tais particuli¯rement 

dou® en improvisations, mesé 
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Claudius : « Quel sale gosse, quel 

fou furieux ! Mais protégez-nous nom 

de Dieu, virez-le moi de là ! Vous 

voyez bien quôil est dangereux, non ?! 

Que vous faut-il de plus ? Trouvez 

une clause, une mission, nôimporte 

quoi mais quôil quitte le loft au plus 

vite ! Il en va de notre sûreté à tous ! 

Comment ça, côest pas possible ? 

Mais quoi, il faut quôil tue quelquôun 

pour être renvoyé ?!! Dôaccord, faites 

entrez Rosenstern. Mais si ce dernier 

nôarrive pas ¨ mettre un peu dôordre 

dans la situationéEt moi qui vient ¨ 

peine dô®viter une guerre avec la 

Norvège. Quand aurais-je droit à un 

peu de sérénité ?  

Gertrude : « Ca suffit 

maintenant Hamlet ! » 
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Hamlet : « Un rat, un rat, un 

rat ! » 

Polonius : dead ! 

Hamlet : Quelle histoire, Horatio, quelle histoire ! Jôai jur®, je dois venger le spectre de mon p¯re Horatio. 

Ils môont appel® au confessionnal ce matin, je quitte le Loft cette nuit. Ils môont fait passer un simulacre 

dôexamen m®dical, soit disant je ne serais pas psychiquement apte ¨ continuer lôaventure. Ils me jettent et 

font revenir Laërte ! But Iôll be back Horatio, Iôll be back. En attendant, garde lôîil bien ouvert 

Horatioé 

Rosenstern : « Nous allons nous hâter. 

Côest un scrupule religieux et sacr® de 

veiller au salut des innombrables existences 

qui se nourrissent de la vie de Votre 

Majesté. » 

Hamlet : « Mais laissez-moi 

entrer !!! Je veux pas aller en 

Angleterre !!! Je demande le 

vote du public » 



86 

 

 

 

 

 

 

 

 

Horatio  : « éVoil¨ tout ce que je 

puis vous raconter sans mentir. » 

Fortinbras  : « Enlevez les corps : un tel spectacle 

ne sied quôau champ de bataille ; ici, il fait mail. » 
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Conclusion sur ce dispositif : Le personnage dôHamlet est, traditionnellement, le noyau de la 

pièce. Les autres personnages évoluent autour de lui telles des planètes autour du soleil. 

Il sôagirait de briser cette dynamique afin de voir ce quôil se passerait si chaque 

personnage devenait « indépendant ». Dans lô®bauche propos®e ci-dessus, la parole est 

donn®e aux autres personnages, afin de les faire percevoir dôune autre fa­on que celle dont 

nous avons lôhabitude ; c'est-à-dire la façon dont les perçoit Hamlet. Décoller les 

personnages dôHamlet afin quôils puissent respirer individuellement. Ce dispositif 

pourrait ®galement °tre envisageable lors dôun processus de cr®ation : nous créons un sous-

texte pour tous les personnages, sous-texte dont les acteurs peuvent se nourrir  pour jouer 

ensuite dans une version dite traditionnelle. Le sous-texte existe évidemment déjà dans la 

pi¯ce originale, il sôagirait l¨ dô ç étoffer» certains personnages, de façon tout à fait libre. Je 

pense particulièrement à Gertrude et Ophélie ; La première est le personnage principal ayant 

le moins de texte, la seconde ne semble exister que maniée par des hommes (son père, son 

fr¯re et Hamlet), telle une marionnette. Il nôest peut-être pas nécessaire que cela soit aussi 

explicite dans la version « finale è, cela pourrait °tre utilis® en tant quôexercice et non en tant 

que représentation. Je pense en tout cas que le fait de passer par une telle étape de travail  ne 

peut quôapporter quelque chose de b®n®fique dans le cas o½ lôon d®sirerait sô®loigner de la 

version dôHamlet racontée par Hamlet. Cela ne pourrait °tre quôun test, peut-°tre quôune telle 

tentative se révèlerait finalement tout à fait stérile. Côest en tout cas une version quôil me 

plairait de tester sur scène, avec des comédiens.  

 

Remarque critique (après relecture du mémoire) : Jôavoue trouver cette option tr¯s 

amusante mais, à postériori, je la considère également comme étant un peu « facile » et 

r®ductrice. Ayant mis en place un dispositif quôon peut qualifier de grossier, les émissions de 

télé réalité étant rarement des perles de subtilité, je me suis rendue compte après coup que 

mes personnages manquaient eux aussi de subtilit®. Ce qui sôav¯re plus que dommage 

lorsquôon sôattaque ¨ des personnages qui fascinent les spectateurs depuis quatre siècles. Ce 

qui ne veut pas dire que je pense que ce dispositif soit à jeter à la poubelle, loin de là, mais 

quôil faudrait retravailler les personnages de façon beaucoup moins superficielle. Ce pourrait 

dôailleurs °tre particuli¯rement jouissif dôavoir des personnages aussi riches que ceux de 

Shakespeare évoluant dans un dispositif aussi pathétique que celui de la télé-réalité. Retenter 

la même approche mais avec le texte de Shakespeare afin de créer un vrai décalage. 
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Version 4 : Il était une fois Horatio 

Toujours en suivant le fil dôHamlet racont®e par quelquôun dôautre quôHamlet, il me semble 

quôun choix assez ®vident sôimpose : Horatio, auquel Hamlet demande lui-même de raconter 

son histoire après sa mort.  

Hamlet and Co 

Comm®moration en hommage aux victimes de la tuerie ¨ Elseneur, un an apr¯sé Horatio est 

le personnage central, le maître de cérémonie et le conteur de la tragédie. 

Une fois Hamlet, Claudius, Gertrude et Laërte disparus, que reste-t-il dôElseneur ? Ces 

derniers hantent-ils le château ? Quôapprend-on dôeux apr¯s leur mort ?  Hamlet père est-il 

toujours au purgatoire ou son cas a-t-il été « jugé »? Hamlet fils doit-il aussi regagner sa 

tombe au chant du coq ? Quôen est-il dôOph®lia, de Gertrude et des autres, reposent-ils en 

paix ? On a retrouvé un carnet précieux dans lequel Hamlet écrivait ses pensées. Comment est 

lô®criture dôHamlet ? Peut-être fait-on passer le carnet aux spectateurs, peut-être est-ce 

Horatio qui en lit un passage. Le public voudra sans doute savoir : Hamlet était-il fou ? Avait-

il oui ou non perdu lôesprit ? Le spectre dôHamlet p¯re est-il r®el ou issu dôesprits fantasques ? 

A quoi ressemblait-il de son vivant ? Peut-être passe-t-on des vidéos en souvenir des 

victimes : Le dernier anniversaire dôHamlet avant la mort de son p¯re. Cela nous permettrait 

de les voir tous les deux, de leur vivant. Et dôavoir une image tangible dôHamlet p¯re. Non 

plus une vision mais un être de chair et de sang.  

 

Horatio  

Horatio, Horatio, Horatioé.Que sait-on dôHoratio ? Côest lôami loyal dôHamlet, son 

compagnon dô®tude ¨ Wittenberg. Le fait quôils ®tudient ensemble sugg¯re quôils doivent 

avoir environ le même âge, c'est-à-dire la trentaine. Il parait être intelligent, son avis semble 

importer aux autres (Marcellus : Tu es un savant : parle-lui, Horatio. Acte I, scène I). Nous 

savons quôil est de condition modeste (Hamlet : Non, ne crois pas que je te flatte. Car quel 

avantage puis-je esp®rer de toi qui nôas dôautre revenu que ta bonne humeur pour te nourrir 

et tôhabiller ? A quoi bon flatter le pauvre ? Acte III, scène II). Il ne contredit jamais Hamlet 

mais ne participe pas non plus de façon concrète à ses plans. Il semble être plutôt passif sauf 

lors de la sc¯ne dôintroduction avec Marcellus et Bernardo, o½ il prend lôinitiative de barrer le 
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passage au spectre, dût-il en être « foudroyé » (Acte I, scène I). En dehors de cette première 

scène, où nous pourrions lui esquisser une personnalité propre, Horatio est un personnage 

qui ne semble exister que par sa relation avec Hamlet. Lorsque ce dernier périt, Horatio 

d®sire le suivre dans la tombe. Il ne reste en vie que parce quô Hamlet le lui demande, et ce 

afin de raconter son histoire. Mais qui est vraiment cet ami si dévoué ? Est-il amoureux ? A-t 

ôil des passions inavouées ? Que pensait-il vraiment au sujet dôHamlet ? Je me demande 

comment il aborde le récit. Parle t-ó-il du meurtre pr®sum® dôHamlet p¯re par Claudius ? 

Essaie-t-il de rationaliser la conduite dôHamlet ? Se sent-il  coupable dôavoir alerté Hamlet au 

sujet du spectre ?  

 

Situation politique du Danemark 

Fortinbras est maintenant à la tête du royaume du Danemark, gros plan sur ce personnage. 

Pourquoi a-t-il donn® son consentement ¨ lôorganisation de cette comm®moration, quel est son 

intérêt ? Est-il hant® par le fant¹me dôHamlet ? La trag®die nôa-t-elle pas de fin ? Est-ce une 

sorte dôexorcisme ? Un an apr¯s la mort dôHamlet, o½ en est la situation politique du 

Danemark ? Comment Fortinbras gouverne-t-il  ? Quelle image a-t-il auprès du peuple ? Est-

ce pour se rendre sympathique quôil d®cide dôorganiser cet hommage ? Regrette-t-on les 

Hamlet ?  

 

Dispositif scénique  

 

Est-ce une sorte de promenade commémorative, les spectateurs suivent-ils le « guide » 

Horatio dans les « couloirs du château » remplis de vestiges ? Lisent-ils le journal intime 

dôOph®lia, inspectent-ils lôarmure dôHamlet p¯re, lô®p®e avec laquelle Hamlet fut tu®, la 

coupe dans laquelle Gertrude but le vin empoisonné ?  

Une promenade est organisée afin que chaque spectateur puisse visiter les lieux du crime, 

toucher les objets, sôimpr®gner de lôatmosph¯re. Tout se passe dans le m°me espace, il nôy a 

pas de séparation entre lôespace sc®nique et la salle.  
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"Il était une fois Horatio"  
 

 

Benno Besson : « Le personnage dôHoratio est essentiel. On pourrait lôavoir toujours 

pr®sent, espionnant toutes les sc¯nes. A la fin, il a ce quôil faut pour ®crire la pi¯ce. Il ne 

fonctionne pas au sentiment mais ¨ la raison. Il observe, il garde une certaine distance. Côest 

Horatio qui décrit les événements, lui qui, tout au long de la pièce, a une fonction de témoin, 

de cîur. Horatio raconte lôhistoire dôHamlet apr¯s lôavoir v®cue ¨ ses c¹t®s. Côest lui qui 

d®clenche la trag®die, en proposant dôaller raconter ce qui se passe ¨ Hamlet. » (36) 

 

Et si lôon faisait dôHoratio le personnage central, voir m°me le seul 

personnage dôHamlet ?  

 

Proposition scénique 
 

Dispositif Spectateurs et acteurs partagent le 

même espace   

Décor  De la terre battue. Des nappes de 

pique-nique  

Technologie  Vidéo  

Personnages sur scène  Horatio et Fortinbras  

Personnages hors scène 

(vidéo) 

Hamlet, Ophélie, Gertrude, 

Claudius, Hamlet père, Laërte, 

Polonius, Guilderstern, 

Rosencrantz, Barnardo et 

Marcellus 

Texte  Réécriture (comprenant quelques 

passages originaux dôHamlet) 

Atmosphère  Commémoration  

Type de jeu  Réaliste   

Contexte  Contemporain non réaliste  

Focus sur  Horatio / Une autre vision 

dôHamlet, un autre angle de vue 
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Spectateurs et acteurs partagent un espace commun. Sur le sol recouvert de 

terre battue sont disposées de grandes nappes colorées ainsi que des paniers 

contenant des victuailles. Le sol nôest pas ®gal, il est par endroits rebondi, ce 

qui donne lôimpression de tumulus. Si le spectateur sôamuse ¨ compter les 

rebonds sous les nappes, il en comptera sept.  Des couvertures accueillantes 

ainsi que des chaises pliables incitent le public à prendre part au pique-nique. 

On sôappr°te ¨ c®l®brer le premier anniversaire de la mort dôHamlet, dans une 

ambiance conviviale (pique-nique) et mortuaire (les tumulus) à la fois. Au fond 

de la salle, un immense écran de projection sur lequel seront projetées 

plusieurs vidéos au cours du spectacle. Debout au centre de la salle, Horatio 

accueille les spectateurs et les invite ¨ sôasseoir. Assis face ¨ lô®cran de 

projection (donc dos au public) sur une chaise portant son nom, trône 

Fortinbras. Une fois le dernier spectateur install®, Horatio sôadresse ¨ 

lôassembl®e.  

Horatio  : Bienvenue à 

tousé 
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HORATIO   

« Bienvenu ¨ tous, merci dô°tre venus si nombreux. Si nous sommes r®unis aujourdôhui, côest 

pour c®l®brer un anniversaire, certes tristeéexcusez-moi je suis ®muéLôanniversaire de la 

mort dôun ami cher, dôun ami tr¯s cher, mon meilleur ami, le meilleur ami que jôai jamais eu, 

le meilleur ami que tout homme aurait r°v® dôavoir. Cet ami, vous le connaissez tous, il est 

mort ici m°me il y a un anéexcusez-moi je suis tr¯s ®muétu® sous mes yeux par une lame 

empoisonnée qui lui ôta la vie en quelques secondes. Dans son dernier souffle, il me confia 

une mission, celle de raconter son histoire. Cet ami sôappelait Hamlet, il est décédé de mort 

violente, ¨ lô©ge de 30 ans. Hamlet suivit de peu dans la tombe Hamlet, son p¯re et ancien roi 

du Danemark, et franchit les portes du monde éternel accompagné de Gertrude, sa mère et 

reine du Danemark, de son oncle et beau-père Claudius, roi du Danemark après la mort 

dôHamlet, le p¯re, ainsi que de son ami La±rte, fr¯re de celle qui fut son chaste amour, la belle 

Oph®lia, morte ®galement quelques jours plus t¹t, et fils de lôinfortun® Polonius, ministre du 

roi, qui eut la malencontreuse idée de se faire passer pour un rat, ce qui lui coûta la vie. 

Jôesp¯re que je nôai oubli® personneéRosancrant (qui nôa rien ¨ voir avec le Christian 

Rosencreut de la Rose-Croix, que ce soit dit une bonne fois pour toute) et Guilderstern nous 

ont malheureusement eux aussi quitt®s dans une tentative irraisonn®e de rejoindre lôAngleterre 

à la nage, tentative qui se solda par un échec. Les gardes, Marcellus et  Barnardo vont bien. Je 

pense quôil est  important de le signaler, car ils se plaignent souvent du peu dôint®r°t quôils 

suscitent et en sont très peinés.  

Silence  

Qui ®tait ou nô®tait pas Hamlet ?  Telle est la question. 

Silence  

Aujourdôhui je vais vous raconter lôhistoire dôHamlet. Vous entendrez parler non seulement 

du chevalier Hamlet, de lôhomme de cour destin® ¨ succ®der ¨ son oncle sur le tr¹ne du 

Danemark, mais aussi de lô®tudiant Hamlet, de lôamoureux Hamlet, du compagnon de 

débauche, heu de déboire Hamlet, du metteur en scène révolutionnaire Hamlet, du philosophe 

averti Hamlet, et côest déjà pas mal pour une première commémoration. Afin dôillustrer ces 

moments de vie glorieuse, je souhaiterais vous faire visionner quelques vid®os que jôai moi-

m°me film®es alors quôHamlet ®tait encore parmi nous. Je vous prie dôen excuser la m®diocre 

qualit®. Novice en la mati¯re, jôai commenc® ¨ môinitier ¨ la vid®o quelques mois seulement 

avant la trag®die. Aujourdôhui je voudrais partager un peu de la vie des victimes avec vous. 
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Commen­ons donc par le jour o½ je re­us ma cam®ra, moment dôintense excitation alors 

quôHamlet et moi finissions une longue journ®e dô®tudes.  

 

Horatio allume lô®cran.  

 

A jamais grav®e dans ma m®moire, lôuniversit® de Wittemberg, o½ Hamlet et moi furent 

initiés aux subtilités de la Réforme protestante ! » 

 

VIDEO 1 

 

Une salle de classe aust¯re. Hamlet est assis ¨ une table, il semble plong® dans lôintense 

lecture dôun ®norme livre ¨ lôallure r®barbative ouvert devant lui. Il est manifestement 

film® par une main peu assur®e car lôimage est quelque peu tremblante. Hamlet l¯ve la tête 

et regarde son ami dôun air victorieux, pointant du doigt un endroit dans son livre.  

 

HAMLET: Of course you can fuck, itôs written right here, listené 

  

VOIX HORATIO lôinterrompant: Iôm telling you, you must marry her first. 

 

HAMLET: Come on Horatio, donôt tell me youôre a virgin!  

 

VOIX HORATIO:  Iôm talking to you about serious topics Hamlet, about freedom of 

thought, about having a real relationship with God throughé 

 

HAMLET:  Sex is a very serious topic Horatio. Besides, I fucked her already  

 

VOIX H ORATIO:  You should know better Hamlet.  

 

HAMLET:  Youôre jealous, ah ah, youôve always been jealous of me!  

 

Horatio bégaie, visiblement très troublé.  

 

HAMLET  (lui let une tape amicale dans le dos) : Come on, Iôm teasing you Horatio ! Il se 

saisit de la caméra.  

 

Can I give it a try?  

 

Gros plan sur Horatio tout penaud. Rires d®plaisants dôHamlet se moquant de son camarade.  

 

You cherry boy!!!  

 

FIN VIDEO   
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HORATIO  

 

ñHa Hamlet! Il avait un sens de lôhumour bien ¨ luiéToujours plein dôentrain, dô®nergieéil 

nous faisait beaucoup rire. Oui, beaucoup rireéLors des r®unions familiales, le moins quôon 

puisse dire côest quôil savait mettre lôambiance. Un vrai bout en train ! Jôaimerais maintenant 

vous faire partager un moment dôintense bonheur, de joie, de s®r®nit® familiale. Nous nô®tions 

pas sûrs de pouvoir nous absenter de Wittenberg pour célébrer le cinquante-deuxième 

anniversaire du roi Hamlet qui tombait en plein pendant la période des examens.  

Heureusement que nous avons finalement décidé de nous rendre à Elseneur, car ce fut la 

dernière fois quôHamlet vit son p¯re en vie. » 

 

VIDEO 2 

 

Hamlet père, Claudius, Gertrude, Laërte et Polonius, tous un peu pompette, dansent sur 

Côest beau la bourgeoisie.  Hamlet d®barque et ®teint la musique, requ®rant lôattention 

de toute lôassembl®e. Il revient tirant un socle à roulette sur lequel  se trouve un bocal 

caché par des rideaux improvisés. Dans un geste théâtral, il retire  le rideau et dévoile le 

bocal. A lôeffroi g®n®ral, Oph®lie sôy trouve, immerg®e dans lôeau, les mains et pieds liés. 

Hamlet fait signe de ne pas sôinqui®ter et enclenche le minuteur de son t®l®phone. Tous 

assistent, prostr®s, ¨ la noyade en live dôOph®lie qui se d®bat pour se lib®rer de ses 

chaines, en vain. Hamlet, qui ne semble pas sô®mouvoir autre mesure, attend 

passivement, jetant de temps ¨ autre de brefs coups dôîil ¨ son minuteur. La suite est 

filmée de façon chaotique, la caméra étant posée à terre par Horatio qui se précipite au 

secours dôOph®lie, suivi par le reste des membres de la f°te,  paniqués. On entend des 

cris affol®s et ce qui semble °tre des coups port®s sur les vitres. Sôen suit un fracas alors 

que le socle bascule et que le  bocal se brise sur le sol. Hamlet, déçu mais indifférent à 

lô®moi général, se saisit de la caméra et se filme de façon bizarre en train de boire cul sec 

une bouteille dôun vin mill®sim® qui vaut une fortune. En fond et en flou,  Oph®lie est 

ranim®e in extremis. Elle crache de lôeau alors quôHamlet sôamuse ¨ faire des gros plans 

sur lô®tiquette de la bouteille.  

 

FIN DE LA VIDEO   
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Vidéo 3 : Hamlet (filmé par Horatio) fumant une clope sous les fenêtres du château 

dôElseneur quelques heures apr¯s le mariage de Gertrude et Claudius. On entend ces 

deniers qui sôadonnent ¨ ce qui semble °tre un accouplement bestial. Hamlet vomit. On 

lôentend hurler sur Horatio ñTurn the fucking camera off!ò 

 

Vidéo 4 : La cam®ra (toujours entre les mains dôHoratio), suit Hamlet, Marcellus et 

Barnardo se rendant ¨ la rencontre du spectre. Lôimage gr®sille puis se brouille. On 

entend Horatio qui supplie Hamlet de ne pas sôaventurer plus loin.  

 

Vidéo 5 : La caméra surprend la conversation entre Laërte et Ophélie, lors des adieux 

de La±rte ¨ sa sîur.  

 

Vidéo 6 : Horatio filme en douce les jambes dôOph®lie qui, pr®occup®e, se prom¯ne 

nerveusement dans les couloirs. Cette dernière se retourne, sentant une présence. 

Horatio cache précipitamment la caméra derrière son dos.  

 

Vidéo 7 : La cam®ra sôintroduit dans la chambre royale o½ Gertrude et Claudius 

sôadonnent ¨ leur passe-temps charnel favori tout en parlant des soucis que leur inspire 

le comportement dôHamlet. La cam®ra repart discr¯tement.  

 

Vidéo 8 : Horatio, las et fatigu®, filme son visage aux traits tir®s par lôanxi®t® alors quôon 

entend Hamlet soliloquer « être ou ne pas être ».  

 

Vidéo 9 : Hamlet, gesticulant de façon hystérique, perturbe le bon déroulement de la 

répétition des comédiens (scène filmée dans une salle de la Manufacture, durant un 

cours)  

 

Vidéo 10 : Ophélie pleure, se croyant ¨ lôabri des regards. Les mouvements mal assurés 

de la cam®ra donnent ¨ penser quôHoratio h®site ¨ la poser afin de consoler Oph®lie. La 

cam®ra sô®teint.  

 

Vidéo 11 : Claudius, filmé de dos, en train de prier.  
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Vidéo 12 : Dans une salle de r®union, un RDV Skype entre Claudius et lôoncle de 

Fortinbras.  

 

Vidéo 13 : Gertrude qui feuillette un album contenant des photos dôHamlet b®b®. 

Nostalgique, elle les montre à Horatio.  

 

Vidéo 14 : Soirée (faussement) festive entre Hamlet, Horatio, Rosencrantz et 

Guilderstern. Ces derniers sont sur le qui-vive et observent Hamlet avec une inquiétude 

mal dissimulée. Le malaise ambiant est palpable malgré les rires forcés.  

 

Vidéo 15 : Polonius enferme sa fille à double tours dans sa chambre. 

 

Vidéo 16 : Hamlet erre dans les couloirs, hagards.  

 

Vidéo 17 : La caméra filme dans le vide. On entend Gertrude crier. Une porte claque. 

 

Vidéo 18 : Les pieds dôHoratio butant sur ce qui ressemble ¨ un corps enroul® dans un 

rideau de théâtre. 

 

Vidéo 19 : Oph®lie qui sôen va au loin, pieds nus. On entend Horatio qui lôappelle dôune 

voix inqui¯te. La cam®ra sô®teint.  

 

Vidéo 20 : Sex tape : Horatio et Gertrude se filmant en pleine action. Cette vid®o nô®tait 

manifestement pas pr®vue au programme. Sur sc¯ne, Horatio tr®saille et ®teint lô®cran, 

affolé.  

 

Vidéo 21 : Gros plan sur les monticules de terre cachés par les nappes sur lesquels le 

public est assis : des asticots en sortent. La terre en grouille.  (Ces plans seraient filmés 

antérieurement, sans le public. Le but serait de faire croire que les asticots sont 

vraiment en train de sortir de scène sous les nappes alors que les spectateurs sont 

présents.) 
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Vidéo 22 : Hamlet jouant aux fléchettes. La cible est un portrait de lui-même.  

 

Vidéo 23 : Claudius vidant une boite dôanxiolytiques. 

 

Vidéo 24 : Gertrude se servant une gén®reuse rasade de whiskey quôelle boit dôun trait.  

 

Vidéo 25 : Hamlet, en pleine crise de désespoir, creuse la terre de ses mains à la 

recherche du corps dôOph®lie. Il hurle son nom de fa­on d®chirante.  

 

Vidéo 26 : On entend des sanglots. La caméra tremblante filme le visage dôHamlet, 

mort. Puis les jambes de Gertrude, Claudius et Laërte, étendus par terre, sans vie. Gros 

plans sur les pieds de Fortinbras ; on lôentend dire ç Enlevez les corps : un tel spectacle 

ne sied quôau champ de bataille ; ici, il f ait mal. » 

 

 

Sur sc¯ne Horatio a disparu. Lorsque lô®cran sôallume pour la derni¯re fois, 

côest pour filmer en live (un faux live) une couronne de fleurs quôHoratio, au 

bord des larmes, dépose sur la tombe dôOph®lie. Gros plan sur Horatio qui se 

filme en train de porter une coupe à ses lèvres et boit ce qui semble être du 

vin. Puis il sôallonge sur la tombe, pla­ant la cam®ra en face de lui. Côest avec 

cette dernière, complice de tous ces instants filmés depuis le début de la 

trag®die, quôHoratio partagera son dernier moment. Apaisé, il murmure à la 

caméra, ultime témoin du drame, « now the story is told » et clôt les yeux pour 

la toute dernière fois. Alors que lôimage dôHoratio mort reste fix®e sur lô®cran, 

la silhouette assise sur le siège de Fortinbras se l¯ve, se retourne et sôavance.  

Lôon reconnaît Hamlet. Un coq chante. Hamlet quitte la scène pour aller 

rejoindre le purgatoire.  
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DE HAMLET A RICHARD III   
 

 

Je pense quôHamlet et Richard III  ont en commun un aspect important : dans les deux pièces 

la question de lôidentit® du moi est omniprésente. Ostermeier propose de prendre comme 

point de d®part la premi¯re ligne dôHamlet et d®veloppe dôapr¯s celle-ci : « Whoôs there ? Qui 

est la personne qui nous fait face ? Qui est lôautre ? Qui est en train de nous parler ? Qui 

sommes-nous ? Quôest-ce quôun °tre humain ? Si vous commencez à penser à des réponses 

possibles à ces questions qui émergent tout au long de la pièce, les choses se compliquent très 

rapidement (é) Quôest-ce qui fait la différence entre la propre conception que nous avons de 

nous-mêmes et notre apparence externe, notre masque social, le rôle que nous devons jouer et 

ce que nous représentons ? » (37)   Hamlet, aussi bien que les personnages dans Richard III, ne 

cessent de se poser ces questions. Prenons par exemple la reine Elisabeth qui se demande si 

« elle doit sôoublier elle-même pour être elle-même. » Ce genre de questionnements parsème 

la pièce. 

 

Autre point commun, le rapport au théâtre. Hamlet met en scène, par interprètes interposés. 

Quant à Richard, il se met en scène lui-m°me, sôoctroyant le r¹le principal. Hamlet parle de 

jouer la folie, Richard lui, joue au diable.  

 

Troisième point commun : Dans les deux pièces, le protagoniste a un complice, plus ou moins 

passif. Nous avons deux duos : Hamlet / Horatio et Richard / Buckingham.  

 

Concernant le dispositif sc®nique, il se trouve que jôai mis en place pour Richard III une 

configuration à la fois similaire et différente que sur Il était une fois Horatio. Similaire dans le 

sens où il nôy a là aussi que deux  acteurs sur scène, dont un « muet » ou presque, et que le 

monde hors scène est également filmé et retranscris à lô®cran. Différente car je garde une 

grande partie du texte de Shakespeare (traduction libre), que le personnage principal sera 

omnipr®sent sur sc¯ne (au contraire de lôabsence dôHamlet), et que le corps aura l¨ une 

importance essentielle. Après le tandem Hamlet / Horatio nous avons maintenant le duo 

Richard III /Buckingham.   
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WHERE WOULD WE BE LOOKING 

FOR RICHARD TODAY? 

 
OU 

 

LôACCESSION AU TRONE DE  

RICHARD III  
 
 

Thomas Ostermeier : « Je parle de personnages qui vivent dans un monde 

in®gal, o½ le pouvoir et la richesse sont concentr®s dans les mains dôune 

minorité. Cela crée des revenants, des monstres, comme Richard III qui est le 

produit de la soci®t®. Comme aujourdôhui, o½ lôaccumulation des abus nous 

conduit ¨ des r®sultats infernaux en raison de lôexclusion qui menace trop de 

gens. » (38) 

 

« Tout le monde considère Richard comme un ange, un gar­on modeste, alors quôil trompe 

tout le monde. Je ne pourrais imaginer Richard III autrement que comme un comédien qui 

joue sur plusieurs registres pour emballer tout le monde. » 

Thomas Ostermeier, à propos de sa mise en scène de Richard III, Festival dôAvignon 2015.  

Propos recueillis par  Hélène Kuttner pour le site artistikrezo.com, juillet 2015. 
« Dans la premi¯re partie de Richard III côest comme si nous ®tions en train de regarder une 

pi¯ce ®crite et mise en sc¯ne par Richard. (é) La pièce de Richard est une comédie dans 

laquelle il se distribue dans le rôle principal du pauvre infirme, de lôoutsider m®pris® et 

incompris, qui, surmontant son infériorité initiale, en vient, in fine, à triompher. ( é) La 

seconde partie de la pièce est une tragédie. Elle commence au moment où Richard devient 

roi. A ce stade, la pi¯ce de Richard sôeffondre. » 

Raymond Geuss, Richard III, déchirement tragique et rêve de perfection, in Richard III Loyaulté me lie, trad. G. 
Garutti et J. Lambert-Wild, Les Solitaires Intempsetifs, Besançon, 2016, pp. 132 et 134. 
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« (é) Richard ne sôest pas encore constitu® sur sc¯ne. En ce d®but, il en est encore ¨ 

chercher, dans sa t°te et dans les choses, les ®l®ments de sa constitution prochaine. Il nôest 

pas encore objet de la crainte, de lôamour et de la piti®. (é) Il nôa pas encore atteint la 

disgrâce de « sa » grâce, la difformité de sa forme. Mais voilà que, dans la grande scène avec 

Lady Anne, Richard va se constituer sous nos yeux. » 

Gilles Deleuze, Un manifeste de moins, in Superpositions, Carmelo Bene, Richard III, trad. J-P. Manganaro et 
D.Dubroca, Les éditions de minuit, Paris, 1979 

« Après avoir accompli une série de méfaits et de meurtres, sans jamais émettre le moindre 

scrupule, et en maintenant toujours la ma´trise ironique de ses actes, voici quô¨ la fin de la 

pi¯ce, Richard III sôeffondre. Effondrement qui nous int®resse surtout parce quôil montre ce 

que cachait la façade. Derrière la construction dôune personnalit® identifiée entièrement au 

mal, qui se veut monstrueuse et qui nôh®site pas ¨ se r®clamer du diable, nous voyons des 

forces antagonistes, des morceaux de personnalité éclatés et inconciliables. Bref, nous voyons 

lôîuvre du clivage. » 

Simone Korff-Sausse, Figures du handicap, Payot & Rivages, 2010, Paris, pp.146-147.  

« Les questions que posent la pi¯ce môint®ressent beaucoup. Le th®©tre est une recherche sur 

moi-m°me. Il môaide ¨ r®pondre aux questions existentielles : qui sommes-nous ? » 

Thomas Ostermeier, à propos de sa mise en scène de Richard III, Festival dôAvignon 2015.  

Propos recueillis par  Hélène Kuttner pour le site artistikrezo.com, juillet 2015.  

« Lôidentit® du moi constitue une autre obsession de la pi¯ce. Divers personnages se 

demandent si en faisant X, Y ou Z, ils seront ou resteront eux-mêmes ou non. » 

Raymond Geuss, Richard III, déchirement tragique et rêve de perfection, op.cit., p. 156. 
« La puissance du mal ou le mal comme puissance, qui pourrait être une des interprétations 

possibles de lôîuvre de Shakespeare, sôorganisent ici en en puissance de la maladie ou en 

pathologie de la puissance. La recherche du pouvoir et sa réalisation dramatique passent par 

le fait dôendosser des proth¯ses qui rendent ponctuellement et humoristiquement difforme le 

corps de ce roi de scène, auquel les femmes accordent leur pouvoir en fonction de ses 

castrations successives. » 

Jean-Pierre Manganaro, Carmelo Bene et Shakespeare, Arzanà , 14, 2012, mis en ligne le 13 juillet 2015.  
« La pièce de Shakespeare illustre de manière saisissante la double polarité de la 

fascination et de lôhorreur. Et si ce personnage fascine, côest parce quôil montre que, 

contrairement aux idées reçues, la difformité peut être source de tyrannie et de séduction. 

(é) En effet, la force de la pi¯ce de Shakespeare est de t®moigner de la s®duction du mal. Si 

Richard III incarne un °tre fonci¯rement mauvais, il est ®tonnant dôobserver que tous 

deviennent ï sans réticence, avec complaisance, voir même avec une évidente et inavouable 

jouissance- ses victimes. » 

Simone Korff-Sausse, Figures du handicap, op.cit., pp. 135 et 141. 
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« Richard III mô®claire sur la soif de pouvoir, la mise en place effrayante des 

moyens pour le conquérir, le ressentiment qui conduit au désir de puissance. 

Comment utiliser la crise, comment utiliser la peur des gens pour arriver au 

pouvoir. Côest Richard III qui môaide, tous les soirs, ¨ me comprendre et ¨ 

comprendre le monde dans lequel je vis. » (39) 

 

A lôheure o½ jô®cris ces lignes, la premi¯re lecture avec mes com®diens a eu lieu. 

Richard III se dessine un peu plus précisément de jour en jour dans mon esprit et je 

commence maintenant ¨ prendre conscience des influences qui môont guid®e vers cette 

premi¯re entr®e en mati¯re avec lôîuvre. Ce nôest que r®cemment que je me suis rendu 

compte à quel point certaines mises en scène (je pense au Richard III dôOstermeier, Avignon 

2015) ou réécritures telle que le Richard III de Carmelo Bene, môavaient nourrie. Jôai 

lôimpression dôavoir, plus ou moins consciemment, assimilé plusieurs aspects propres à leur 

travail, et de les avoir transformés par la suite. Pour parler concrètement, ma première 

intuition fut de monter Richard III avec un seul acteur. Les autres personnages auraient été 

représentés par des sortes de pantins, marionnettes en bois évoluant dans une sorte de monde 

parallèle. Richard aurait communiqué avec eux par écran interposé ou en contact direct, 

comme sôil jouait avec des personnages issus dôune maison de poup®e. Puis jôai imagin® 

Richard entour® de corps f®minins enduits dôun liquide qui leur ferait ressembler ¨ des sortes 

de statues vivantes (ne me demandez pas pourquoi, je serais incapable de lôexpliquer). La 

notion du corps fut dès le début une donnée importante à mes yeux. Un corps malade ou un 

corps qui se constitue ou se reconstitue, dôune fa­on ou dôune autre. ç Mon » Richard se 

constitue lui avec de la peau empruntée à autrui. Je pense que cette image a dû se substituer à 

celle des Richard se constituant avec des prothèses ou autres accessoires. Les corps de 

femmes sont devenus des cobayes humains. Les pantins, des acteurs de chair et de sang. 

Quand je me suis distribuée le rôle de Buckingham, je nôavais pas pris lôampleur de ce que 

cela pouvait offrir comme possibilités de jeu. En tant que metteur en scène de la pièce, je 

deviens en quelque sorte lôassistant metteur en sc¯ne de Richard. Sur sc¯ne, côest moi qui 

devrai suivre les directives de mon com®dien principal. Côest seulement r®cemment que je me 

suis rendue compte de toutes les ramifications.  
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Réflexion personnelle  
 

 

Je relis le fameux monologue de Richard III (Now is the winter of our discontenté). En ces 

temps de paix, Richard lôestropi® ne partage pas lôenthousiasme des hommes de la cour du roi 

Edouard, son frère, pour les divertissements sensuels. Richard le dit lui-même, sa difformité 

lôexclut de ces jeux langoureux et le rend plus apte ¨ la guerre quô¨ la s®duction. Mis ¨ lô®cart 

des plaisirs auxquels sôadonne la Cour, Richard sôennuie, sa seule occupation ®tant dôoberver 

sa propre monstruausité. Face à ce constat, Richard se résigne : Sôil ne peut s®duire, alors il 

détruira. Je me demande que ferait un homme dont la famille vient dôacc®der au pouvoir, lui-

même assoiffé de pouvoir absolu, complexé par son apparence physique dans une société 

obs®d®e par lôimage ? En moyenne, 1400 opérations de chirurgie esthétique sont pratiquées 

chaque jour en France. Richard, aujourdôhui, a les moyens de changer dôapparence. Durant 

tout ce temps pass® devant le miroir, il a minutieusement analys® tout ce quôil y avait ¨ refaire 

dans sa plastique ingrate. Il a constitu® un montage photo de lôhomme auquel il aspire à 

ressembler : le visage de Brad Pitt, les yeux de Jude Law, le torse de Christian Bale. Where 

could we be looking for Richard today? Dans une clinique de chirurgie esthétique.  
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Je viens de lire un article sur le « projet de loi relatif au renseignement » suivant les attentats 

en France. Certains se soulèvent, se révoltent : Finirons-nous tous surveillés 24h /24héEt les 

libert®s individuelles dans tout ­aé ? A Londres, 500 000 caméras de surveillance 

observeraient la ville en permanence. Que ferait un homme aspirant au pouvoir absolu afin de 

garder son entourage sous contrôle ? Il place des cam®ras de surveillance quôil contr¹le ¨ 

distance. Richard étant reclu dans une clinique de chirurgie esthétique, il lui faut maintenir 

son emprise sur la cour dôune fa­on ou dôune autreéainsi que sur la sc¯ne politique. De quel 

moyen un homme de pouvoir dispose-t-il afin de manipuler, de se vendre, dô°tre omniprésent 

politiquement parlant ? Internet.  

 

Mon Richard III est un blogueur hyper connecté addict à la chirurgie esthétique. Il contrôle 

son entourage à distance en plaçant des caméras cachées dans toutes les pièces du palais.  

 

 

Une table dôop®ration ¨ roulettes (qui tient ®galement lieu de lit et de tr¹ne) que Richard ne 

quitte jamais. Avant chaque intervention chirurgicale, il se filme lui-même, sur le chemin 

entre sa chambre et le bloc opératoire. Tout le premier monologue (now is the winter of our 

discontenté) est adress® ¨ la cam®ra par Richard dans sa blouse dôh¹pital, avant son 

opération. Il tient un blog sur lequel il poste commentaires et photos de lui après chaque 

métamorphose et guette avidement le nombre de « like » sur les r®seaux sociaux. Sôil nôy a 

pas suffisamment de « like » à son goût, il devient fou de rage et fait exécuter quelquôun. Les 

autres personnages de la pièce attendent anxieusement dans une sorte de salle 

dôattente/antichambre, tous connect®s au blog de Richard afin de « liker » un maximum.  

Excepté Buckigham, qui lui sert à la fois de conseiller machiavélique, de chirurgien, dôaide 

soignant, de transporteur et de souffre-douleur. Toujours connect®, côest par son blog quôil 

donne ses ordres. Par exemple, il pirate le r®seau dôEdouard IV et efface le twit intimant 

lôordre de lib®rer Clarence. Il le remplace par un ordre dôex®cution.  
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Buckingham a deux assistants qui lôaident ¨ g®rer la clinique : Dans lôid®al, deux comédiens 

ou danseurs (peu importe le sexe) revêtus de combinaisons identiques. Ils nôont pas de texte et 

ex®cutent des t©ches de fa­on m®canique.  Lôun dôentre eux, tu® par Richard, est remplacé par 

un 3
ème

, semblable physiquement. Ils sont interchangeables. On peut également les imaginer 

dissemblables, chacun effectuant une tâche précise pour laquelle il a été formé.  

Celui qui est tué est remplacé par un autre, form® pour accomplir la m°me t©che. Dôautres 

pistes sont à explorer concernant les membres du personnel. Le focus se porte sur le peu de 

considération attribuée à la vie humaine dans une société où la valeur dôun être humain nôest 

évaluée quô¨ son degré de performance.  
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Proposition scénique 
DISPOSITIF Frontal  
DECOR Pas de décor. Ecran vidéo en fond de 

scène 

PERSONNAGES SUR SCENE Richard III, Buckingham, trois 

membres du personnel de la clinique, 

Lady Anne  

La Reine Margaret ? 
PERSONNAGES HORS SCENE Richard ,Edouard IV, Clarence, la 

reine Elisabeth, Dorset, Lord  

Riversgrey, Lady Anne, Hastings, le 

Prince Edouard  

TEXTE  Traduction, libre, de ma main. 
TYPE DE JEU  A explorer. Créer un contraste entre le 

jeu sur scène et le jeu hors scène  
ATMO SPHERE SUR SCENE  clinique de chirurgie esthétique, non 

naturaliste ; à la fois grotesque et 

violente. Lôon y torture des cobayes 

humains dans une ambiance parfois 

clownesque. Créer une tension 

nerveuse, générer le rire aussi bien que 

lôeffroi cher les spectateurs. Lôaspect 

épidermique, concret du corps et de la 

chair est essentiel.  
ATMOSPHERE HORS SCENE  A la fois décalé, drôle et brutale.   

CONTEXTE  Contemporain non réaliste  
FOCUS SUR   le pouvoir absolu, la tyrannie de 

lôapparence, la surveillance continue, 

les réseaux sociaux.  

INTERACTION 

ACTEUR/SPECTATEUR  
Virtuelle (à tester) 
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- Richard a un contact direct avec : Buckingham, les membres du personnel / cobayes et 

le hors scène.  

- Buckingham avec : Richard, les membres du personnel / cobayes et le hors scène  

- Les membres du personnel / cobayes avec: Buckingham et Richard  

- Le hors scène avec : Richard et Buckingham 

 

 

RICHARD  

BUCKINGHAM  

LES MEMBRES DU PERSONNEL  

LE HORS SCENE (VIDEO ) 
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Séquences vidéo 
 

Vidéo n°1 : Le roi Edouard,  Hastings, Clarence, Elisabeth, Dorset, Lord Rivergrey et 

Richard font la fête aux Voiles (bar jet-set). Ambiance faussement décontractée du 

côté de la famille de la reine, de Clarence et du roi. Hastings, par contre, profite de la 

fête à fond, faisait honneur à sa réputation de débauché. Il ne se doute en effet pas 

quôil est sur le point de se faire virer de la f°te et de se faire emprisonner. 

Le champagne coule à flot. Jeu de regards inquiets entre Clarence qui sent que quelque 

chose ne sent pas bon pour lui et son frère le roi, qui feint maladroitement la 

sympathie ¨ son ®gard. La reine nôattend que le moment o½ Clarence et Hastings se 

feront embarquer. Sous lôemprise de sa femme, le roi nôest pas au courant pour  

Hastings: quand ce dernier se fait embarquer (par des videurs ?) il est triste pour son 

copain de débauche mais est vite consolé par une coupe de champagne et une jolie 

paire de seins. Une fois Clarence également out of the game, la reine, son frère et son 

fils jubilent. Pendant tout ce temps, Richard est assis à part. Il ne prend manifestement 

aucun plaisir à la fête. Puis, face caméra, il dit son monologue à la Kevin Spacey dans 

House of Cards. Alors quôil parle, la cam®ra filme tour à tour son visage et ce qui est 

en train de se passer entre les autres personnages.  

 

Justification de la caméra : lôon peut imaginer un reportage sur la famille royale ou 

encore un ami qui filme la soir®e. Ceci nôest pas une cam®ra cach®e. Cela dit, le seul 

personnage ¨ sôadresser ¨ la cam®ra est Richard. Textuellement parlant en tout cas. 

Il faudra définir si tous les personnages jouent avec la présence de la caméra (comme 

sur une vid®o lors dôune soir®e arros®e) ou si cette présence est comme extérieure ; ils 

nôen sont pas inconscients mais ne sôen soucient pas, peut-être car ils y sont habitués.  

 

 

Les 4 caméras suivantes sont des caméras cachées. Richard voit les personnages mais 

les personnages filmés, eux, ne voient pas Richard. Ils entendent sa voix, se savent 

filmés, mais ne savent pas où se trouvent les caméras. Dans la scène avec Hastings par 

exemple, ce dernier comprend quôil est film® (ce qui ne le d®range pas plus que ­a 

dans son activit®). Il r®pond ¨ Richard en regardant en lôair, comme si la voix 

provenait du ciel. Il cherche ¨ sôaiguiller dôaprès le son de la voix. Il ne regarde donc 

pas la caméra car il ne sait pas où elle est.  
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Vidéo n°2 : Clarence en train de se faire torturer. Même genre de torture que subissent 

les membres du personnel / cobayes : prélèvement de peau.

  

 

Vidéo n° 3 : Hastings, fraichement lib®r®, rattrape le temps perdu. Il sôenvoie en lôair 

et, en même temps, vide une bouteille dôun grand cru.   

 

Vidéo n°4 : Lady Anne se lamente sur le « non » cadavre (on ne le voit pas, ou alors 

peut-être que ses pieds) du roi Henry. Elle se sait observée, tente de trouver les 

caméras, tourne comme une lionne en cage, en trouve une, crache dessus de rage, la 

casse. Puis se rend sur scène.  

 

Vidéo n°5 : Elisabeth, Dorset et Lord Rivergrey se cachent dans les toilettes, où ils 

pensent être ̈  lôabri des cam®ras cach®es de Richard. Hastings entrera également dans 

les toilettes, une fois que les autres en seront sortis. Accompagné de Mlle Shore, il 

nôaccomplira finalement pas lôacte de copulation pour lequel il était venu, trop ému 

par la diatribe de Richard. Ce dernier profite en effet de la présence de ce spectateur 

inattendu (quôil feint ne pas voir) afin de prononcer un discours poignant sur le triste 

sort de son frère Clarence. 
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PERSONNAGES :  RICHA RD GLOUCESTER : A LA FOIS REPOUSSANT ET SEDUISANT  

   BUCKI NGHAM  : UNE BIMBO BLONDE SILICONEE   

    

MEMBRES  DU PERSONNEL / COBAYES DE LA  CLINIQUE  : 

 

LE ROI EDOUARD IV  : SOUCIS N°1 : SON BIEN ETRE ; VIENT ENSUITE 

LA GERANCE DU ROYAUME  

 

GEORGES CLARENCE  : JEUNE HOMME TACITURNE  

 

LA  REINE  ELISABETH  : NOUVELLE RICHE. ELLE MANIPULE SON 

MARI MAIS LE FAIT PLUS POUR SE PROTEGER ELLE ET SA FAMILLE QUE PAR 

AMOUR DU POUVOIR 

 

DORSET, FILS DôELISABETH : JEUNE PARVENU IMBU DE LUI-MEME ET 

IMBUVABLE QUI PASSE SON TEMPS A SE REGARDER LE NOMBRIL  

    

LORD  RIVERGREY , FRERE DôELISABETH : EFFEMINE ET TRES 

« STYLE »  

 

LE  PRINCE EDOUARD, FILS DU ROI ÉDOUARD ET DôELISABETH : 

BOUT DE CHOU DE 5 ANS  

 

LADY  ANNE : PERSONNAGE REELLEMENT DRAMATIQUE  

    

HASTINGS : LIBIDINEUX ET PEU AVISE  

     

LA  REINE  MARGARET?   

   

     

INTERPRETES (DANS LôORDRE DES ROLES CITES CI-DESSUS) :  

 

CYPRIEN COLOMBO  

EVE-MARIE SAVELLI  

WILLIAM MCAULIFFE  

JEROME CHAPUIS 

CAMILLE JOLIMAY  

SIMON LABARRIERE 

ALAIN GUERRY 

ARTHUR  

NASTASSJA TANNER  

RAPHAEL VACHOUX 
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PROLOGUE : VIDEO N°1 (INCLUT LE  MONOLOGUE  DE RICHARD)  

 

RICHARD  

 

Voici lôhiver de notre tristesse chang® en ®t® glorieux par ce soleil dôYork 

Et les nuages qui menaçaient notre maison ensevelis dans les entrailles profondes 
de lôoc®an. 

Voici nos fronts de couronnes victorieuses parés, 

Nos membres blessés avec respect considérés, 

Nos marches funèbres remplacées par de charmantes ballades 

Et nos austères tours de garde par de festives débauches.  

Le visage sinistre de la guerre a égayé ses traits.  

Et à présent, au lieu de monter des coursiers harnachés pour figer dôhorreur 

Les ©mes dôennemis blafards  

Elle ondule au son lascif dôun luth 

Dans le lit des femmes elle sôinsinue et côest une autre monture quôelle chevauche.  

Mais moi je ne suis pas monté pour ce genre de corps à corps, non. Moi, ébauche 

grossi¯re dont le reflet fissure les miroirs dôeffroi,  aucune femme ne br¾le de d®sir 

pour moi.  Jôai bien peur quôil me manque cetteétouche de sensualit®. Moi que cette 

chienne de nature nôa pas jug® bon de doter dôattraits, môexp®diant avant lôheure 

dans ce monde des vivants, déformé, inachevé, tout juste à moitié fini, tellement 

estropi® et ab´m® que les chiens gueulent lorsque je môapproche dôeux ! Eh bien moi, 

en cette période de paix mollassonne pratiquant la lance molle au lieu du glaive 

ac®r®, je nôai dôautres divertissements que dô®pier mon ombre au soleil et dôanalyser 

ma propre difformit®. Comme il sôav¯re que je ne serai pas lôamant qui s®duira cette 

®poque doucereuse, je suis d®termin® ¨ °tre lôordure qui d®testera les plaisirs 

stupides de cette époque. Jôai complot®éClarence et le roi, mes fr¯res, sont 

maintenant emplis dôune haine mortelle lôun contre lôautre ; une bombe à retardement 

que le roi alimente lui-même par ses propres rêves, fantasmes et prophéties 

dôalcoolique. Et sôil sôav¯re que le roi est aussi honnête et juste que je suis un traître 

subtil et d®loyal, George Clarence sera enferm® aujourdôhui m°me pour la simple 

raison quôune proph®tie affirme que G sera des h®ritiers dôEdward le meurtrier.  
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Fin du prologue / vidéo  

Lumière espace scénique. Les cobayes humains sont en place. Les 

écrans de surveillance sont pour le moment en mode « off ». Entrée en scène 

de Richard et Buckingham.  

Jeu scénique.  

Richard se connecte via  son ordinateur à lôune des caméras de 

surveillance, et côest une salle noire et minuscule, un cagibi, qui apparaît alors 

¨ lô®cran. Clarence sôy trouve en train de se faire torturer. Son visage est bandé 

tels ceux des cobayes, lôon ne voit pas ses traits et il ne peut sôexprimer. Créer 

un vrai contraste entre une scène réellement glauque et le côté absurde du 

dialogue qui suit, et qui, par ailleurs, amuse beaucoup Richard.  

RICHARD, 

Pensées, au plus profond de mon âme, allez sommeiller ; Voici Clarence. 

Il enclenche le bouton « son » 

Hello frangin! Que signifie ce traitement quelque peu agressif ?  

 

CLARENCE 

 

HUM HUM HUM HUM HUMMM HHUUUMMM  

 
 

RICHARD 

Mais pour quelle raison ? 

 

CLARENCE 

 

HUM HUM HUM HUM HUMMM HHUUUMMM  

 
 

 RICHARD 

  

Parce que tu tôappelles Georges? Voyons, tu nôes pas lôauteur de ton nom! Ce sont 

tes parrains que le roi devrait faire enfermer. S¾rement que sa Majest® a lôintention 

de te faire rebaptiser ¨ la Touré Clarence, entre nous, what the hell is going on?  

 

CLARENCE 

HUM HUM HUM HUM HUMMM HHUUUMMM  
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RICHARD 

Et voil¨ ce quôil arrive quand les hommes sont gouvernés par des femmes ! Ce nôest 

pas le roi qui tôenvoie ¨ la Tour Clarence, côest sa femme ! Côest cette Lady Grey qui 

lôexcite ¨ de telles extr®mit®s. Nôest-ce pas elle et son adoré de frère, ce Lord 

Rivergrey, qui ont incité le roi à emprisonner ce pauvre Lord Hasting ¨ la Tour dôo½ il 

est aujourdôhui m°me lib®r®? Nous ne sommes pas en s®curit® Clarence, nous ne 

sommes pas en sécurité !  

 

CLARENCE 
 

HUM HUM HUM HUM HUMMM HHUUUMMM  

 
 

 

 

 

RICHARD 

Nous sommes les pantins de la reine, et devons lui obéir. Adieu frangin ! Je me 

rends auprès du roi. And if calling that bitch my sister peut aider à te faire libérer, 

côest avec plaisir que je môhumilierais devant cette reine d®prav®e. En attendant, cet 

outrage profond à la fraternité me touche plus profondément que tu ne peux 

lôimaginer. 

 

CLARENCE 
 

HUM HUM HUM HUM HUMMM HHUUUMMM  

 
 

RICHARD 

Courage, ton emprisonnement ne sera pas long.  

 

CLARENCE 

. HUM HUM HUM HUM HUMMM HHUUUMMM  

 

RICHARD 
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Débile et naïf Clarence ! Va, suis le chemin par lequel tu ne reviendras jamais. Je 

tôaime tellement que je veux au plus vite envoyer ton ©me au ciel, pour autant que le 

ciel daigne accepter ce pr®sent de mes mainsé  

 

Vidéo n° 3 : Sur lô®cran de surveillance, nous nous trouvons maintenant dans la 

chambre dôHastings, qui, fraichement libéré, rattrape le temps perdu. Il est en plein 

ébat sexuel avec Mlle Shore (masquée, nous ne voyons pas son visage) et, en même 

temps, vide une bouteille dôun grand cru.  Durant le dialogue qui suit, Hastings 

continue son occupation.  

 

RICHARD  

Mais qui trouve-t-on ici ? Hastings, fraichement délivré ! 

 

HASTINGS 

Un bonjour à mon gracieux lord !  

 

RICHARD  

Et un bon jour à mon cher lord chambellan ! Vous êtes le bienvenu parmi les 

rescap®s de lôaristocratie. Comment votre seigneurie a-t-elle supporté 

lôemprisonnement ?  

 

HASTINGS 

Avec patience, noble lord, avec patience. Mais je compte bien vivre suffisamment 

longtemps, milord, pour remercier  ceux qui en furent la cause. 

 

RICHARD 

Sans aucun doute ; sans aucun douteéet vous savez qui pense comme vous ? 

Clarence! Car vos ennemis sont maintenant les siens : ils lôont emport® sur lui, 

comme ils lôont emport® sur vous. 

 

HASTINGS 

Quel dommage que lôaigle soit en cage quand les charognes pillent en libert®. 
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RICHARD 

Quelles nouvelles de lôext®rieur ?  

 

HASTINGS 

Pas de nouvelle aussi mauvaise que chez nous. Le roi est malade, faible et déprimé 

et ses médecins sont extrêmement inquiets. 

 

RICHARD 

Such bad news ! Sa royale personne dévorée par ces plaisirs malsains dont il a 

abus®éQuelle tristesse quand on y penseé 

 

Hasting, soudain mal ¨ lôaise, a une panne dô®rection. Il repousse la femme et se cache le 

sexe. 

 

Il est au lit ?  

 

HASTINGS 

Oui. 

 

RICHARD 

Allez le trouver ; je  vous suis.   

Hastings enfile un peignoir et sort de la chambre. Richard laisse la même caméra afin 

dô®pier Mlle Shore qui se rhabille. Apr¯s avoir joui du spectacle, il ferme son ordinateur. 

Lô®cran principal sô®teint.  

Que mon roi de fr¯re ne survive pas, ­a jôesp¯re ; mais il ne doit pas mourir avant 

que  Clarence soit en route pour le ciel. Je vais stimuler la haine du roi contre 

Clarence avec des arguments  puissants mais mensongers, et si mon plan 

fonctionne comme prévu,  Clarence ne vivra pas un jour de plus. Une fois cette 

affaire r®gl®e, que Dieu sôoccupe du sort du roi Edouard et livre le royaume à ma 

merci. Jô®pouserai Anne, la plus jeune fille de Warwick. Jôai tu® et son mari et son 

p¯re mais quôest-ce que ça peut faire ? Quoi de plus pratique pour me racheter 

auprès de la jeune femme que de devenir son mari et son père ? Côest ce que je 

ferai ! Non par amour, non, mais dans un dessein secret dont la réussite dépend de 

mon mariage avec elle. Mais voil¨ que je vends la peau de lôours ! Clarence respire 
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encore ; Edouard vit et r¯gne encore. Le moment viendra dô®valuer mes gains 

lorsquôils serontémorts.  Buckingham !!!  

Buckingham rentre en sc¯ne (¨ moins quôelle nôy soit d®j¨). Moment avec les ç cobayes ».  

 

Vidéo n°4 : La scène avec Lady Anne doit posséder une réelle intensité dramatique et 

°tre dr¹le ¨ la fois. Lôhumour est lôun des atouts majeurs de Richard. A la fin de la 

scène, le public doit ressentir ce que ressent Anne à son égard : un dégoût mêlé de 

désir et de fascination.  

 

 

LADY ANNE 

Pauvre reflet fig® dôun Saint roi ! Cendres blafardes de la maison de Lancastre ! 

Sang royal à jamais stagnant ! Si seulement il mô®tait permis dôimplorer ton fant¹me 

afin quôil entende les lamentations de la pauvre Anne, femme de ton Edouard, ton fils 

massacr®, poignard® par la m°me main qui tôinfligea ces blessures. Sur ces plaies 

dôo½ ta vie sôest ®chappée, je verse le baume sans remède de mes pauvres yeux.  

Maudite soit la main qui troua ta chair ! Maudit soit le cîur qui eut le cîur dôan®antir 

le tien ! Maudit  le sang qui déversa ton sang ! Que cette pourriture qui, par ta mort, 

rongea mes entrailles de désolation endure un sort pire encore que celui que je 

souhaite aux plus abjects cafards! Sôil doit avoir un enfant, alors quôil naisse tellement 

hideux et malformé que sa propre mère en soit épouvantée! Que ce monstre 

devienne lôh®ritier du malheur de son p¯re. Si jamais il a une femme, quôil la rende 

encore plus malheureuse par sa mort que je ne le suis par la tienne et celle de ton 

fils.   

(Ceci nôest quôun exemple de mise en sc¯ne possible : Lady Anne se fige. Un frisson 

la parcoure. Elle se retourne brusquement et sursaute, comme si elle avait vu 

quelque chose de terrifiant. Elle se calme, regarde alentours, comme si elle 

pressentait une menace. Puis elle se met à arpenter la pièce nerveusement, regarde 

en lôair comme si elle ®tait ¨ la recherche de qqch, puis éclate en sanglots et se 

laisse tomber ¨ terre. Lorsquôelle parle, nous comprenons quôelle sôadresse ¨ 

quelquôun qui nôest pas physiquement pr®sent, mais n®anmoins l¨ : Richard.) 

D®gage, toi, affreux ministre de lôEnfer ! Tu nôavais du pouvoir que sur son corps, son 

âme est hors de ta portée ! Dégage !!! 
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RICHARD  (enclenche la touche son)  

Douce sainte, je tôen prie, ne nous maudis pas comme ­a.  

 

LADY ANNE  

Dégage, démon dégénéré ! Pour lôamour de Dieu, pars et ne nous perturbe pas   

Car cette heureuse terre, tu en as fait ton Enfer  

La peuplant de malédictions et de plaintes déchirantes.  

Tu es venu contempler ton carnage ? Voici le résultat de ta boucherie, regarde ! Le 

cadavre dôHenry, ses plaies, elles sôouvrent b®antes et r®pandent du sang frais. 

Rougis, rougis de honte, °tre inf©me et d®form® car côest ta pr®sence qui ®veille ce 

sang  de ces veines froides et vides où le sang a déserté, tes actes inhumains qui 

provoquent ce déluge contre nature ! O Dieu, venge sa mort, toi qui fis ce sang! O 

terre, toi qui boit ce sang, venge sa mort ! Que tes foudres, cieux, frappent le 

meurtrier à mort  

ou alors, ouvre-toi béante, terre, et engloutis-le alors quôil respire encore  

comme tu avales le sang de ce bon roi que ce bras gouvern® par lôEnfer a massacré 

Lady Anne quitte lôendroit o½ elle se trouve.  

 

RICHARD 
 

Beauté que les mots ne peuvent décrire, patience, laisse-moi le temps de môexcuser. 

 

Lady Anne appara´t dans lôembrasure de lôentr®e qui donne sur la sc¯ne.  

 

LADY ANNE 

Monstre que les mots nôosent d®crire, une seule excuse valable pour toi : pends-toi !    

 

RICHARD 

Moi, Richard de Gloucester, ma conscience de remord infectée, je renonce à la vie. 

Ça revient à signer des aveux un acte si désespéré.  

 

LADY ANNE 
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Quelle meilleure fa­on de tôexcuser quôen vengeant dignement sur toi-même tant 

dôautres indignement tu®s par toi.  

 

RICHARD 

Et sôil sôav®rait que je ne les avais pas tu®s?  

 

LADY ANNE 

Alors ils ne seraient pas morts. Pourtant ils le sont. Et par ta main, infâme cafard ! 

RICHARD 

Je nôai pas tué ton mari. 

 

LADY ANNE 

Il est vivant donc? 

 

RICHARD 

Non, il est mort, tu® de la main dô£douard, pas la mienne.  

 

LADY ANNE 

Par ta gorge infectée, tu mens !  

La reine Marguerite a vu   

Ta lame coupable couverte de son sang encore fumant 

Tu tôappr°tais ¨ lôenfoncer dans sa chair ¨ elle  

Mais tes fr¯res tôont arr°t® ¨ temps  

 

RICHARD 

Elle me provoquait ! Elle rejetait leur crime sur mes épaules innocentes !  

 

LADY ANNE 

Côest ton ©me sanguinaire avide de boucheries qui te provoquait ! Regarde-moi et 

dis-moi que tu nôas pas tu® ce roi! 

 

RICHARD 

Je lôai tu® ; je te lôaccorde.   

 

LADY ANNE 
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Tu me lôaccordes, cafard ? Que Dieu môaccorde aussi ta damnation pour ce crime ! Il 

était tendre, doux et vertueux ! 

 

RICHARD 

Un compagnon digne  du roi du ciel qui lôa s¾rement accueilli avec bonheur.  

 

LADY ANNE 

Il est au le ciel, oui. O½ toi tu nôiras jamais. 

 

RICHARD 

Quôil me remercie dôavoir aid® ¨ lôy envoyer  car côest l¨-bas quô®tait sa place, non sur 

cette terre.  

 

LADY ANNE 

Toi non plus ta place nôest pas sur cette terre, elle est en Enfer !  

 

RICHARD 

Un autre endroit me convient également, si je puis me permettre.  

 

LADY ANNE 

Une cellule condamnée 

 

RICHARD 

Ton lit !  

 

LADY ANNE 

Que le lit où tu couches soit hant® par lôinsomnie! 

 

RICHARD 

Il le sera, Anne, jusquô¨ ce que je couche avec toi. 

 

LADY ANNE 

Je lôesp¯re bien. 

 

RICHARD 
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Je sais. Anne, ch®rie, je propose une tr°ve. Cessons dôaiguiser nos esprits 

tranchants et calmons-nous. La cause de la mort prématurée du Roi Henry et de ton 

mari nôest-elle pas aussi blâmable que son exécuteur ? 

 

LADY ANNE 

Tu en es ¨ la fois la cause et lôex®cuteur.  

 

RICHARD 

Non Anne : côest ta beaut® qui en fut la cause. Ta beaut® qui me hantait dans mon 

sommeil, et me faisait entreprendre jusquôau meurtre de la terre enti¯re pour pouvoir 

me reposer ne serait-ce quôune heure sur ta poitrine.   

 

LADY ANNE 

Je te le déclare, meurtrier ; si je te croyais, ces ongles arracheraient cette beauté de 

mes joues. 

 

RICHARD 

Mes yeux ne pourraient jamais supporter de voir ta tendre beauté ravagée. Moi 

présent, je ne te laisserais lôabimer.  A son contact, je môanime telle la terre au 

contact du soleil ; elle est mon jour, ma vie. 

  

LADY ANNE 

Quôune nuit noire assombrisse ton jour, et la mort ta vie ! 

 

RICHARD 

Ne te maudis pas toi-même, belle créature ; tu es lôun et lôautre. 

 

LADY ANNE 

Je voudrais lô°tre, pour me venger de toi. 

 

RICHARD 

Te venger de celui qui tôaime ! Côest un conflit peu banal.  

 

LADY ANNE 

 

 Côest un conflit juste et raisonnable ! Me venger de celui qui a tué mon mari !  

 

RICHARD 
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Anne, celui qui tôa priv® de ton mari lôa fait pour tôen procurer un meilleur.  

 

LADY ANNE 

Il nôen existe pas de meilleur sur cette terre. 

 

RICHARD 

Il en existe un qui tôaime plus quôil nôaurait jamais pu tôaimer.  

 

LADY ANNE 

Nomme-le. 

 

RICHARD 

Plantagenet. 

 

LADY ANNE 

Cô®tait son nom en effet.  

 

RICHARD 

Il porte le même nom mais est de meilleure nature.   

 

LADY ANNE 

Où est-il ? 

 

RICHARD 

Ici. 

Lady Anne lui crache au visage. 

Anne? Pourquoi tant de haine ?  

 

LADY ANNE 

 Je voudrais que ce fût pour toi un poison mortel ! 

 

RICHARD 

Jamais poison ne provint dôun endroit si doux.   

 

LADY ANNE 

       Jamais poison ne tomba sur un crapaud plus hideux. Dégage ! Tu infectes mes 

yeux.  
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RICHARD 

Tes yeux, ma belle, ont infecté les miens.  

 

LADY ANNE 

Je voudrais quôils soient impr®gn®s dôun venin qui te ronge jusquô¨ la mort !  

 

RICHARD 

Infecte-moi de ce venin, que jôen meure sur le coup ! Car ¨ pr®sent côest dôune 

mort vive  quôils me tuent. Tes yeux ont soutir® des miens des larmes am¯res qui 

humilièrent mon regard. Mes yeux, qui jamais ne versèrent une larme de pitié, furent 

aveugl®s de pleurs par ta beaut®. Je nôai jamais suppli®, ni ami, ni ennemi. Jamais 

ma langue nôa su apprendre un seul mot enj¹leur. Mais maintenant que ta beaut® est 

le prix ¨ remporter, mon cîur si fier supplie et pousse ma langue à parler.  

Elle le regarde avec mépris. 

 

 Nôimpose pas ¨ tes l¯vres un tel m®pris, ma belle Anne, car côest pour embrasser 

quôelles ont ®t® faites, non pour m®priser. Mais si ton cîur vengeur ne peut me 

pardonner, tiens, prends cette lame. Plonge-la dans ce cîur loyal et laisse-en 

sô®vader lô©me qui tôadore. Je lôoffre ¨ ton coup mortel et implore humblement la mort.  

Il découvre sa poitrine. Anne dirige le bistouri contre lui, puis la laisse tomber. 

Non ! Ne tôarr°te pas ; car jôai bien tu® le roi Henryé Mais côest ta beaut® qui môy a 

provoqué ! Vas-y, dépêche-toi : côest moi qui ai poignard® le jeune £douard !é 

Anne le menace à nouveau. 

Mais côest ton visage divin qui môy a pouss® ! 

Elle laisse tomber le bistouri pour de bon.  

Ramasse cette lame ou ramasse-moi ! 

 

LADY ANNE 

Lève-toi, imposteur ! Je souhaite ta mort mais je ne serai pas ton bourreau. 

 

RICHARD 

Alors dis-moi de me tuer moi-même, et je le ferai. 
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LADY ANNE 

Je te lôai d®j¨ dit. 

 

RICHARD 

Cô®tait dans ta fureur. Redis-le et, à ces mots, cette main qui, par amour pour toi tua 

ton amour, tuera, par amour pour toi, un amour bien plus véritable. Tu seras la 

complice de ce double meurtre.  

 

LADY ANNE 

Je voudrais conna´tre ton cîur ! 

 

RICHARD 

Il est dépeint par ma langue. 

 

LADY ANNE 

Lôun et lôautre sont faux, jôen ai peur.  

 

RICHARD 

Alors jamais aucun homme ne fut vrai. 

 

LADY ANNE 

Allez, range cette lame.  

 

RICHARD 

       Dis-moi seulement que jôai trouv® la paix. 

 

LADY ANNE 

Ca tu le sauras plus tard.  

 

RICHARD 

Puis-je au moins vivre dans lôesp®rance ? 

 

LADY ANNE 

Tous les hommes  y vivent, jôesp¯re. 

 

RICHARD 
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Accepte de porter cet anneau. 

 

LADY ANNE, mettant lôanneau ¨ son doigt 

Prendre nôest pas donner. 

   

RICHARD 

 

Regarde comme cet anneau encercle ton doigt. De la même façon, ta poitrine 

enserre mon pauvre cîur. Porte-les tous les deux, car tous les deux sont à toi.  

 

     Elle sort  
 

RICHARD, seul 

A-t-on jamais courtisé une femme de cette façon ? A-t-on jamais conquis une 

femme de cette façon ? Je lôaurai, mais je ne la garderai pas longtemps. Quand 

même ! Moi, qui ai tué son mari et son père, la surprendre là où sa haine est la plus 

violente, des malédictions pleins la bouche, des larmes plein les yeux, et juste à côté, 

le sanglant témoignage de sa haine envers moi.  Avoir contre moi, Dieu, sa 

conscience à elle, et ce macabre tas de chair. Et personne pour soutenir ma cause 

autre que le diableé et mon ind®niable talent de com®dienéet pourtant  I got her ! I 

fucking got her ! Le monde entier contre rien, moi, et elle est conquise ! A-t-elle déjà 

oublié son brave prince Édouard de mari,  que jôai dans un acc¯s de mauvaise 

humeur poignardé il y a trois mois à peine ¨ Tewksbury? Lôhomme le plus exquis et 

le plus adorable qui fut. Privilégié, lui,  par cette chienne de nature : jeune, fort, habile 

et, sans aucun doute, vraiment royal ! Un homme pareil, le vaste monde ne pourra 

plus jamais se lôoffrir.  Et pourtant elle consent ¨ abaisser ses regards sur moi,  moi  

qui ai fauch® son jeune prince dans sa jeunesse dor®e et ai fait dôelle une veuve 

condamn®e ¨ un lit de douleur, moi qui tout entier ne vaut pas une moiti® dô£douard,  

moi dont la difformité agresse mes propres yeux ! Je miserais mon statut de Duc 

contre celui dôune de ces (montrant les cobayes humains)écôest quoi dôailleurs ? que 

je me suis trompé tout ce temps sur ma personne.  Je ne sais pas comment,  mais je 

mettrais ma peau ¨ couper quôelle trouve en moi un homme prodigieusement 

admirable. Et ce nôest quôun d®but ! Quôon môapporte un miroir ! Je vais continuer à 

investir dans de l®g¯res am®liorationséEn ai-je vraiment besoiné ? Ce serait 

dommage de sôarr°ter en si bon chemin, encore une ou deux petite 

interventionséBuckingham !! On est en où au niveau des dépenses ?  

Côest pas grave, une fois roi on augmentera les imp¹ts !  
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Vidéo n°5 : Elisabeth, Dorset et Lord Riversgrey tiennent leur meeting dôurgence 

dans les toilettes. Dorset en profite pour admirer son torse musclé dans le miroir et 

faire des selfies.  

RICHARD 

  

Ah tiens, ma belle-sîur ador®e, son d®traqu® de fr¯re et son avorton de fils. Mais 

oui, mais oui tôes beau, moi aussi regarde, moi aussi maintenant jôai des abdos ! Ils 

sont inquiets, regardez-moi comme ils ont lôair inquietséAh le roi va pas bien, non, 

non, non, côest emb°tant oui, oui, oui. Ecoutons un peu ce quôils ont ¨ direé (il 

enclenche les micros)  

 

 

RIVERSGREY 

Patience, Elisabeth : nul doute que sa majesté ne recouvre bientôt sa santé 

habituelle.  

 

DORSET 

Ton anxiété aggrave son mal maman. Allez, garde bonne espérance et soutiens 

le roi par des paroles joyeuses et gaies. 

 

ÉLISABETH 

Sôil meurt, quôest-ce quôil môarrivera hein ?  

 

RIVERGREY 

Nul autre malheur que la perte dôun tel mari. 

 

ÉLISABETH 

La perte dôun tel mari contient tous les malheurs. 

 

RIVERGREY 

Le ciel tôa b®nie en te donnant un adorable fils  pour te consoler quand le roi ne sera 

plus là.  

 
Crise de jalousie muette de Dorset 

  
Ah ben oui, côest lui lôh®ritier. Tôes pas fils de roi toi.  
 

ÉLISABETH 
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Oui mais il est si jeune et confi® jusquô¨ sa majorit® ¨ la tutelle de Richard de 

Gloucester, un homme qui ne nous aime pas, ni moi, ni aucun de vous.  

 

RIVERGREY 

Côest donc conclu ? Richard sera protecteur ? 

 

ÉLISARETH 

Côest d®cid® mais pas encore conclu.  Mais ­a le sera certainement si le roi...  Prions 

pour que tout aille bien !éJôai bien peur que notre bonheur ait atteint son  apogée.  

   

      DORSET 

Son quoi ?  

 

 

RICHARD  

Ils me font du tort, et je ne le tolérerai pas. Quels sont ceux qui se plaignent au roi 

que je les regarde de travers et que je ne les aime pas ? Côest un amour bien faiblard 

quôils vouent à sa Majesté ceux qui infectent ses oreilles avec ces rumeurs puantes ! 

Sous pr®texte que je ne sais ni flatter ni faire les yeux doux, et nôai pas pour habitude 

de sourire aux gens pour les trahir par derrière, je suis perçu comme un ennemi 

rancunier.  Un homme simple ne voulant de mal à personne ne peut-il donc vivre en 

paix sans que son honnêteté ne soit remise en cause par des êtres sournois et 

retords tels que vous !  

 

RIVERGREY 

ê qui, dans ce petit meeting, sôadresse votre gr©ce ? 

 

RICHARD 

À toi, qui nôas ni honn°tet®, ni gr©ce. Quand tôai-je injurié ? Quand tôai-je fait du 

tort ? Ou à toi ? Ou à toi ? Ou à aucun membre de votre famille ? Que le pire de tous 

les virus dévore vos entrailles ! Sa majesté,  que Dieu la préserve plus longtemps 

que vous ne désirez, ne peut plus respirer tranquille sans que vous nôalliez 

lôemmerder avec vos plaintes d®gueulasses.  

 

DORSET, à part : 

Faut arrêter de fumer la moquette 
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ÉLISABETH 

Cher beau-fr¯re de Gloucester, tu te trompes compl®tement. Côest de sa 

propre initiative et sans aucun encouragement extérieur que le roi, sans doute 

préoccupé par cette haine enracinée que tu nous manifestes à mon fils, à mon 

frère et à moi-m°me, a d®cid® dôaborder le sujet avec toi. Il d®sire trouver le 

germe de ta haine afin de lôextraire tel un organe malade.  

RICHARD 

Je suis sans voix. Le monde est devenu si dégénéré que les moineaux 

viennent chasser l¨ o½ les aigles nôosent voler. Depuis que nôimporte quel 

pouilleux est devenu noble, bien des nobles passent pour des pouilleux !   

 

ÉLISABETH 

Ça va, on a très bien compris beau-frère de Gloucester ! Tu envies notre 

®l®vation ¨ ma famille et ¨ moi. Que Dieu fasse que jamais nous nôayons besoin 

de toi ! 

 

RICHARD 

 En attendant, il semble que Dieu ait fait que nous ayons besoin de toi. Côest 

par tes manîuvres que mon fr¯re Clarence est emprisonn®, moi disgraci® et 

toute la noblesse évincée. Alors que chaque jour de jolies promotions sont 

distribu®es  afin dôanoblir  ceux qui deux jours avant valaient ¨ peine le papier Q 

dôun noble !  

 

ÉLISABETH 

Je jure au nom de Celui qui môa d®rob®e au bonheur simple dont je jouissais 

pour mô®lever ¨ ces dangereux sommets que je nôai jamais mont® le roi contre 

votre fr¯re George. Au contraire jôai plaid® sa cause du mieux que jôai pu. Côest 

une sale injure que tu me fais, Richard, môaccuser ¨ tort dô°tre responsable dôune 

chose aussi vile.  

 

RICHARD 

Peux-tu nier être la cause du récent emprisonnement de mon ami Hastings ? 

 

RIVERGREY 

Elle le peut, Richard, caré 

 

RICHARD 
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 Elle le peut, lord Rivergrey ? Mais qui lôignore ­a, quôelle le peut ?  Elle peut 

faire bien plus que nier cela : Elle peut vous aider ¨ gravir lô®chelle sociale puis 

nier quôelle vous y a aid®. Ah non non, votre nouveau statut nôest d¾ quô¨ vos 

grandes qualités, lord Rivergrey !  

 

Que ne peut-elle pas ? Vu quôelle puté / Elle put biené 

 

DORSET 

Elle pue ? Quoi ?  

 

RICHARD 

Elle put épouser un roi ! Jeune, beau, sympaéet roi !  

 

ÉLISABETH 

Richard de Gloucester, ça fait trop longtemps que je supporte tes reproches 

cinglants et ton ton méprisant.  Ce comportement grossier que jôai trop souvent 

endur®, je môen vais en parler au roi. Etre trait®e de la sorte ! Je préférerais être 

une boniche dans un trou perdu que reine dans ces conditions !  

Une explosion retentit. Hurlements généraux, mouvements de panique, dans le noir car il nôy 

a plus de lumière. On entend des portes claquer. Richard continue néanmoins sa diatribe.   

 

RICHARD, à Élisabeth 

Ah tu me menaces dôaller tour raconter au roi ! Vas-y, dis-lui, et surtout nô®pargne 

aucun détail. Ce que jôai dit, je le r®p®terais en pr®sence du roi ; Jôose prendre le 

risque dô°tre envoy® ¨ la Tour oui ! Car, en effet, est venu le moment de parler: les 

services que jôai rendus ont ®t® tout ¨ fait oubli®s !   

 

Hastings, entré dans les toilettes durant le black out, avec Mlle Shore rallume la lumi¯re. Les autres ne sôy 

trouvent plus. Richard sôadresse maintenant ¨ lui, en feignant de ne pas se rendre compte de sa pr®sence.  

 

Et ce pauvre Clarence qui abandonna Warwick, son père spirituel, oui, et se parjura 

(Que le ciel lui pardonne)  afin de combattre aux c¹t®s dôEdouard pour la couronne. 

Et en récompense, le voilà qui moisit dans sa geôle ! Si seulement mon cîur ®tait 

aussi imperm®able que celui dôEdouard ou le cîur dôEdouard  aussi tendre et plein 

de pitié que le mien. Je suis trop innocent pour ce monde. Vous me dégoûtez tous !  

Bande de salauds sans cîur !! Pauvre, pauvre petit frère Clarence. Que Dieu 

pardonne à ceux qui sont la cause de ton malheur. 
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Hastings, tellement ému par un tel discours que sa libido en a chutée, quitte les toilettes les larmes aux 

yeux. Mlle Shore le suit.  

 

Je fais le mal et start the fight. Les m®faits que jôai commis en secret, jôen accuse 

dôautres dôen °tre les instigateurs. Lôobscurit® dans laquelle repose Clarence, côest ¨ 

moi quôil la doit. Mais je pleure aupr¯s de types un peu simple, Hastings par exemple, 

racontant que côest la reine et ses alli®s qui ont mont® le roi contre mon fr¯re 

Clarence. Ils me croient, r®clament vengeance. Côest alors que soupire, et au moyen 

dôune petite citation biblique subtilement choisie, je leur rappelle que Dieu nous incite 

¨ rendre le bien pour le mal. Mon infamie d®v°tue, je lôhabille de vieux proverbes 

dérobés aux saintes écritures. Je passe donc pour un saint alors que je joue le plus 

au diable.  

 

Suite : Buckingham revient, il tient une lettre ¨ la main, quôil lit ¨ Richard, avec difficult® : 

Côest le compte rendu de ce qui sôest dit entre le Roi et les autres personnages de la Cour. 

Jouer entre le rapport Richard metteur en scène de son spectacle / Buckingham assistant à la 

mise en scène, et Cyprien comédien / Eve-Marie metteur en scène. Voici un exemple :  

RICHARD  (écrivant sa réponse. Il désire quitter la scène mais ses points de suture sautent et 

il doit retourner sôasseoir)  

La prochaine fois que je te demande un compte rendu Buckingham, tôes pas oblig® de 

mô®crire les r®pliques. Ca d¾ °tre discret en plus. Bon, tu notes ? 

R®action du roi ¨ lôannonce de la mort de Clarence : probablement par contact vocal. Mort du 

roi. Tout sôacc®l¯re, ¨ la fa­on dôune bande annonce dôun film catastrophe : Buckingham a 

disparu. Sur lô®cran, les images suivantes d®filent : Le prince Edouard pris en otage dans les 

bras de Buckingham, Hastings sur le point de comprendre ce qui va lui arriver, les cris de la 

reine Elisabeth. Peut-être que Dorset et Rivergrey sont trainés sur scène. Bref, une sorte 

dôapocalypse sôabat de tous c¹t®s sur les gens entourant Richard. Ce dernier exulte. Sur 

lô®cran : TO BE CONTINUED clignote en caractères rouge sang. Nous atteignons un 

tournant théâtral : La pièce mise en scène par Richard avec son complice Buckingham est  sur 

le point de se terminer. Richard virera son assistant et écrira seul la suite de son histoire. Côest 

pr®cis®ment l¨ quôil perdra pied. Il y a l¨ quelque chose de génial à jouer : le comédien se 

débarrasse de son metteur en scène un peu trop envahissant et prend le spectacle « en otage ». 

Ceci est une piste à explorer.  
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Interrogations sur la mise en scène de Richard III , y répondre au fur et à mesure : 

 

- Le comédien jouant le rôle de Richard III ayant un physique plaisant, quel parti 

prendre par rapport à la difformité du personnage ?  Le rend-on difforme par le jeu 

(distorsion), par des artifices ? Souffre-t-il de dysmorphie ? Le cache-t-on  (corps, 

visages bandés) ? 

 

- A quel point Richard joue-t-il de sa difformité ?  

 

- Devient-il de plus en plus beau ou de plus en plus monstrueux ?  

 

- A quel moment, et pourquoi a-tô il recourt ¨ la chirurgie esth®tique ?  

 

- Les opérations sont-elles un succès ou au contraire un désastre ? 

 

- Trouver une traduction poétique des opérations : comment les représenter sur scène ? 

 

- Quelle est lôesth®tisme ? Hi-Tech ? Technologie rouillée ? Réalisme onirique ? Une 

voix mielleuse vante-t-elle les miracles esthétiques réalisés dans la clinique sur fond 

de musique dôambiance ?  

 

- Quelle est la fonction des trois assistants, les membres du personnel ? Est-elle 

esthétique ou dramatique ? Si dramatique, il est pr®f®rable dôavoir recours ¨ des 

comédiens. Si esthétique, à des danseurs.  

Leur fonction sera esthétique et dramatique à la fois ; je ferai appel à des danseurs car 

ce qui môimporte est leur peau, leurs muscles, leurs nerfs, leurs corps. Afin de se 

constituer un nouveau corps, côest sur leur corps ¨ eux que Richard pr®l¯ve de la chair. 

Ce ne seront plus des membres du personnel mais des cobayes.  

 

- Et si le public était lui aussi du bétail à écorcher ? Ainsi, le remplaçant au cobaye mort 

serait pris parmi les membres du public. Il ferait partie des comédiens, mais le public 

ne le saurait pas. Lady Anne entrerait sur scène, regarderait avec effroi les spectateurs 

pr°ts ¨ °tre amen®s ¨ lôabattoir. Ce nôest quôapr¯s que nous comprendrions le sens de 

ce regard.  

 

- Anne tombe réellement sous le « charme » de Richard. Richard est réellement troublé 

dôavoir r®ussi ¨ la s®duire. Richard exerce une fascination dont il nôest pas encore 

conscient avant quôAnne ne succombe à son « sex-appeal ». Si nous partons du fait 

quô¨ ce moment-là Richard a d®j¨ subi une ou plusieurs op®rations, il faudra quôelles 

soient suffisamment subtiles à ce stade-l¨ afin de ne pas donner ¨ entendre que côest 

gr©ce ¨ ces modifications physiques quôAnne est s®duite. Ce nôest pas le cas.  

 

- Comment repr®senter les fils dôEdouard ? Apparaissent-ils sur la vidéo ? Il faudrait 

quôil y ait un contact direct avec Richard, palpable. Le danger que ces deux enfants 

courent doit se ressentir.  Jôai peur que sôils nôapparaissent que sur la vid®o, ils 
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paraissent « protégés è du monstre. Mais la pr®sence de deux enfants sur sc¯ne nôest 

pas une option envisageable. Trouver un moyen de r®soudre ce dilemmeé 

Le Prince Edouard sera le seul des deux fils que nous verrons. Il sera filmé dans les 

bras de Buckingham, qui lôair de rien, le maintient en otage.  

 

- A la fin de la scène II, Acte II, Richard serait supposé quitter la scène en compagnie de 

Buckingham. Mais Richard ne peut pas sortir de scène. Comment faire ? Envoie tôil 

quelquôun ¨ sa place r®cup®rer le fils dôEdouard ? Buckingham y va-t-il seul ?  

Richard ne peut quitter la sc¯ne car, alors quôil sôapprête à le faire, ses points de suture 

se déchirent. Buckingham sôy rend donc seul. Ce qui laisse par la suite de grandes 

possibilités de jeu : Par exemple Buckingham se filmant avec le jeune prince sur les 

genoux et communiquant avec Richard via écrans interposés. « Dis bonjour à tonton 

Richard »  

 

- Richard est le metteur en scène de sa pièce, et Buckingham son assistant. Explorer cet 

aspect-l¨. Richard se retourne contre Buckingham, il ne veut plus dôun assistant ¨ la 

mise en scène, il veut jouer seul et côest l¨ o½ les choses commencent ¨ mal tourner 

pour lui. Nous tombons presque ici dans de lôautofiction = Lorsque Richard se 

d®barrasse de Buckingham, côest le com®dien principal qui se d®barrasse de son 

metteur en scène.   

 

 

- Quel esthétisme pour les parties filmées ? Un film ? Des caméras de surveillance ou 

des caméras cachées ?  

Cam®ras cach®es. Une image de qualit® moyenne, des plans fixes o½ tous nôentrent pas 

toujours dans le cadre : suivant où une personne se trouve par rapport à la caméra, on 

ne voit que ses jambes ou son torse, par exemple. Le prologue (la fête) sera lui filmé 

de façon cinématographique.  

 

 

- O½ se trouvent les personnages lorsquôils sont film®s ? Cadre réaliste ou poétique ? 

Filme-t-on dans dôautres salles de la Manufacture, afin de cr®er une sorte dôunit® ? Ou, 

au contraire, dans des lieux très différents : par exemple, en boîte de nuit pour la scène 

du début où ils font la fête.  

La scène de fête sera tournée dans un bar jet set, donc dans un cadre réaliste. Peut-être 

que plus nous avançons dans les scènes, plus nous nous éloignons du réalisme.  

 

- Filme-t-on en live ou simule-t-on le live ?  

On tourne avant et on joue sur lôeffet de r®el, les interactions entre Richard et la vid®o.  

A répéter minutieusement.  

  

- Quôen est-il concernant la prise de son ?  

 

- A quoi ressemble le blog de Richard ? Lui cr®er une page dôun réseau social qui 

nôexiste pas encore (ex : le Facebook des monarques) ?  
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MACBETH  

ou  

Requiem for a 

nightmare 

 
Le Cauchemar, Johann Heinrich Füssli, 1781, Detroit Institute of Arts 
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Avec Titus, je parlais dôautodestruction. Un carnage primaire, non psychologique, une 

destruction physique. Dans Macbeth, côest de fa­on encore plus profonde que nous nous 

enfonçons dans la destruction. Les corps sont non seulement détruits, mais les âmes sont 

privées de salut. La destruction est ici sur tous les niveaux : elle est primaire car ce sont les 

organes et le sang qui se répandent sur le sol écossais, elle est psychologique car les 

personnages sont conscients dô°tre ç absorbés » dans cette destruction absurde et pourtant 

devenue inévitable, elle est symbolique car elle ronge les âmes et envahit la terre de ténèbres. 

Le sommeil se refuse aux °tres, lôaube ne se l¯vera plus. Dans les deux pi¯ces, jôy vois une 

imagerie archaïque, quelque chose dôanimal. Je me dis que si Artaud avait dû choisir deux 

pièces issues du répertoire shakespearien, il aurait sûrement opté pour ces deux pièces-là. Ou 

pour lôune dôentre elles et King LearéMacbeth possède également un lien avec deux autres 

pièces abordées dans ce travail : Henry VI et Richard III.  Dôapr¯s Jan Kott, « Macbeth, si on 

le résume, ne diffère en rien des drames historiques. Mais les résumés sont trompeurs. A 

lôinverse des chroniques, Macbeth ne montre pas lôhistoire sous la forme du Grand 

Mécanisme. Il la montre sous forme de cauchemar. Le mécanisme et le cauchemar ne sont 

rien dôautre que des m®taphores diff®rentes de la m°me lutte pour le pouvoir et la 

couronne(é) Le Grand M®canisme a un c¹t® abstrait. Les atrocit®s de Richard sont des 

condamnations à mort. La majorité en sera exécutée dans les coulisses. Dans Macbeth, la 

mort, le crime, lôassassinat sont concrets. » (40) 

 

 

 

Réflexion personnelle 
 
Dans Macbeth, côest lô®quilibre dôun ordre naturel qui dispara´t au profit dôun monde pr®cipité 

dans des t®n¯bres cauchemardesques. Jôaime comparer cette pi¯ce aux toiles du Caravage, 

dont les clairs obscurs se mènent un incessant combat et où les anges ressemblent à des 

démons.  
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Le Caravage, Le Martyre de Saint Matthieu (1599-1600), église Saint-Louis-des-Français, Rome 

 

 

Définition du cauchemar, par Ernest Jones : « Cauchemar ou r°ve dôangoisse. Il sôagit dôun 

r°ve caract®ris® par une action br¯ve, ramass®e sur peu ou pas dôimages, avec angoisse 

insupportable et éveil brusque, le sujet se déprenant difficilement de ce quôil vient de vivre. 

Les  traits caract®ristiques du cauchemar sont la peur torturante, un sentiment dôoppression ou 

de poids sur la poitrine, qui emp°che la respiration de fa­on inqui®tante, la conviction dôune 

paralysie impuissante. » 

 

Si je devais choisir un mot pour résumer Macbeth, ce serait : cauchemar. Si je devais choisir 

un personnage de la pièce, ce serait Lady Macbeth. Qui est Lady Macbeth, la femme ? Le 

corps de Lady Macbeth, sa chair, son cri  « Désexez-moi ! »  A-t-elle eu des enfants ? Si oui, 

pourquoi nôont-ils pas survécu ? Les a-t-elle tués ? A-t-elle fait de grosses dépressions ? Post 

natale ? Tendance suicidaire ? Sexuellement satisfaite ? Une lady Macbeth contemporaine 

serait-elle sous traitement médicamenteux ? Ferait-elle de la gym ? Lirait-elle Fifty Shades of 

Grey ? Peut-être sont-ce des questions r®ductriceséLady Macbeth vit dans un cauchemar, pas 

dans une chambre à coucher avec salle de bain privée. A moins que le cauchemar ne soit 

justement là ; dans une chambre à coucher avec salle de bain privée.  
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Il nôy a pas dôespoir dans Macbeth, tout est vain. Macbeth, côest la machine 

humaine qui d®raille jusquôau carnage, côest lôannihilation, la d®sesp®rance. Les vivants 

tuent et les morts resurgissent. Mais les vivants sont déjà morts. Macbeth côest 

lôinexistence, la mort. Et pourtant, dans cette mort, il y a tout de m°me une vie : celles 

des forces et des énergies qui bouillonnent dans ce marécage de sang stagnant.  

 

On peut placer Macbeth comme tragédie régie par des forces qui nous dépassent, ces 

forces « invisibles, aussi impalpables que lôombre dôune ombre » et donc en conclure que 

Macbeth, soumis dôavance ¨ ces puissances mal®fiques, est, d¯s son entr®e en sc¯ne, 

condamné à accomplir ses futurs méfaits. Sa volonté propre anéantie, Macbeth devient 

un pantin dont les ficelles sont tirées par des volontés plus puissantes que la sienne. 

LôEcosse sombre dans le cauchemar, lôEcosse devient Le cauchemar. Shakespeare nous 

emporte dans une atmosphère prise au piège du mal absolu, lôaube ne se l¯vera plus, 

lôEcosse est condamn®e ¨ vivre dans un climat apocalyptique. La destruction r®clame la 

destruction, le sang réclame le sang, la mort réclame la mort. Macbeth devient alors le 

symbole du meurtre originel. Nous existons par la mise à mort. Voilà la destinée de 

lô°tre humain, ce ¨ quoi nous sommes condamn®s. Mais il se peut ®galement que les 

forces destructrices avec lesquelles se débat Macbeth soient les siennes propres. On a 

inoculé un virus à Macbeth, celui du meurtre en puissance. Mais peut-être était-il déjà 

porteur du virus, peut-être aurait-il été amené à tuer, sinon par la prophétie, sinon par 

son épouse, par ses propres démons intérieurs. Macbeth est un virus mortel ; il comble 

son vide pas la destruction, par lôan®antissement, par une qu°te, quôil sait vaine, du sang 

vers®. Mais plus le sang dôautrui par sa main se r®pand, plus Macbeth se vide. 

 

Ce que cela génère dans mon imagination : Les époux Macbeth sont morts, leur corps ont 

®t® exhum®s afin dô°tre diss®qu®s dans une salle sombre éclairée uniquement par des néons. 

Autour de la table dôautopsie, se trouve une équipe de médecins qui désire voir à quoi 

ressemble le mal absolu, lôessence du meurtre. Ils sont sur le point de plonger leurs mains 

dans la saleté profonde, dôen extraire les organes pourris, afin de refaire un corps neuf et sain 

pr°t ¨ fonctionner. Autour dôeux sôanime un jeu dô®chec g®ant laiss® ¨ lôabandon dont les 

figurines sont vivantes : ce sont certains des personnages tués par Macbeth qui reprennent vie 

ainsi que Lady Macbeth et Macbeth lui-même. Trois sorcières déguisées en petites filles font 
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de la balan­oire ¨ lôarri¯re-scène et se régalent du spectacle. Atmosphère cauchemardesque 

dans une ambiance de morgue, dans laquelle évoluent les personnages de la tragédie. On tue, 

on dissèque, on enterre, on déterre, on tue, on dissèque, on enterre, on déterre. Les cadavres 

sôentassent, le sang d®borde de la sc¯ne, on ne peut plus avancer tant le sang coagule. Jan Kott 

dit, à propos de Macbeth (les mots en gras le sont de mon fait) : « On patauge dans le 

cauchemar, on sôy enfonce jusquôau cou. »(41) Le mot cauchemar revient dôailleurs vingt fois 

dans son analyse de la pi¯ce. Jôen extrais quelques phrases :  

 

« Lôhistoire, dans Macbeth, manque de transparence, tout comme un cauchemar. » (42) 

 

« Dans Macbeth, cette suite de meurtres nôest pas la logique du m®canisme, elle poss¯de 

quelque chose de la prolifération effroyable du cauchemar. » (43) 

 

« Dans toute lôEcosse, plus personne ne peut dormir. Il nôy a plus de sommeil, il nôy a plus 

que des cauchemars. » (44) 

 

« Tous les corps sont tortur®s de la m°me fa­on. Le monde de Macbeth est ®tanche, il nôy 

existe pas dô®chappatoire. M°me la nature y a lôallure dôun cauchemar. Elle est tout aussi 

opaque, épaisse et gluante. » (45) 

 

« Macbeth a tu® pour sortir du cauchemar, afin dôy mettre fin. Mais cette n®cessit® 

dôassassiner, côest justement ­a, le cauchemar. Le caract¯re cauchemardesque du cauchemar 

est justement quôil  ne finit pas. » (46) 

 

Jan Kott parle également de la concrétude du sang répandu : 

 

« Le sang, dans Macbeth, nôest pas seulement une all®gorie ; il est matériel, physique, il coule 

des corps massacr®s. (é) Macbeth commence et sôach¯ve sur un carnage. Il y a de plus en 

plus de sang. Tous y pataugent. Il envahit la scène. Sans cette image du monde noyé dans le 

sang, les décors de Macbeth seront toujours faux. » (47) 

 

« Macbeth rêve à la fin du cauchemar et sôenfonce de plus en plus dans le cauchemar. 

Macbeth rêve à un monde sans crime et sôembourbe de plus en plus profondément dans le 

crime. Le dernier espoir de Macbeth est que les morts ne ressusciteront pas. Mais les morts 

ressuscitent. » (48)  
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Il faut quôil y ait quelque chose de concret émanant de ce cauchemar. Créer un décalage entre 

le monde cauchemardesque et celui des spectateurs. Les mondes doivent se « toucher » se 

juxtaposer. Trouver une métaphore afin de créer « cette image du monde noyé dans le sang » 

à laquelle Jan Kott fait référence. Patauger, sôenfoncer, sôembourberé 

 

Je suis tombée sur une série de photos issues de lôîuvre du photographe américain Nicolas 

Bruno. Ce dernier souffre depuis son enfance de fréquents épisodes de paralysie du sommeil, 

ce qui revient à se réveiller paralysé alors que le cerveau est encore entre rêve et sommeil, 

entrainant des hallucinations assez effrayantes. Ses visions et ses cauchemars souvent 

terrifiants, le photographe en a fait une source dôinspiration pour son travail. Les trois 

photographies suivantes môont particulièrement marquée, suscitant chez moi une sorte 

dôimagerie pour mon ®bauche sc®nique de Macbeth. Jôy vois non seulement le lien, in®vitable, 

avec le cauchemar, mais également avec cette atmosphère spécifique que jôimagine pour la 

pièce.  
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« Dans Macbeth, la mort, le crime, lôassassinat sont concrets. » 

 

 Macbeth, enfermé dans le cauchemar. Les squelettes signifient ici la concrétude de la mort, 

donc parle Jan Kott. Lôatmosphère y est chargée de ce « mystère » auquel Craig fait référence.  
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« Le dernier espoir de Macbeth est que les morts ne ressusciteront pas. Mais les morts 

ressuscitent. » 
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Source dôinspiration pour Lady Macbeth 
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Jôen viens ¨ me demander si ces forces « invisibles, aussi impalpables que lôombre dôune 

ombre » auxquels Gordon Craig fait référence, ce ne serait pas dans nos rêves et cauchemars 

quôelles habiteraient. Peut-être viennent-elles nous hanter dans notre sommeil, inséminant un 

germe qui fait son chemin dans notre subconscient, mais dont nous nôarrivons pas ¨ retrouver 

la trace. Côest pourquoi je trouve le travail de ce photographe absolument dingue et, en tant 

que metteur en scène, incroyablement riche comme source dôinspiration. Il môest dôailleurs 

arrivé de faire un cauchemar en lien avec Macbeth. Je désire ici en retranscrire la fin :   

 

Il est trois heures quarante-huit du matin. Shakespeare est venu me hanter dans mon 

sommeilé  

 

Jõerre maintenant dans les rues brumeuses dõun village rempli de fant¹mes, des 

femmes en haillons errent telles des somnambules, les yeux hagards, les mains couvertes 

de sang. Lõune dõelle porte un nourrisson mort dans ses bras. Elle passe devant moi mais 

ne me voit pas. Elle sõarr°te et creuse la terre, elle enfouit lõenfant, lõenterre. Jõassiste ¨ 

cette sc¯ne d®solante, impuissante, je suis comme paralys®e. La femme sõen va puis 

revient, un autre enfant mort dans les bras, elle creuse à nouveau la terre. Il fait de plus en 

plus sombre, de plus en plus noir, le brouillard est de plus en plus dense. Jõaimerais partir 

mais je ne peux bouger. Je regarde mes mains : elles sont couvertes de sang. La femme 

aux yeux vides, vitreux, me touche, elle est glacée. Elle me tend un bébé mort.  Je 

comprends enfin où sont passés les enfants de Lady Macbeth. Je comprends également 

que, moi aussi, jõappartiens d®sormais au royaume des morts. 

 

Une autre source dôinspiration, quelque peu irrationnelle peut-être, est le film « Requiem for a 

dream » de Darren Aronofsky. Ce film représente en effet pour moi une sorte de cauchemar 

moderne et côest par ce biais l¨ que je fais un lien (intuitif, non intellectuel) avec Macbeth. 

Alors que côest de leur r°ve quôils cherchent ¨ se rapprocher, les personnages du film 

sôenfoncent eux aussi dans un cauchemar dont ils ne peuvent sortir, jusquô¨ sôauto anéantir. Il 

est vrai que ces derniers sont victimes, eux, dôune société malade et que nous nous éloignons 

l¨ de la pi¯ce shakespearienne. Mais côest cette fatalit® tragique contenue dans les deux 

îuvres qui môinterpelle. Que ce soit dans le chef dôîuvre shakespearien ou dans ce joyau 

cinématographique, les personnages sombrent dans un cauchemar vivant de plus en plus 

sordide. On se demande quand ce r°ve glauquissime sôarr°tera mais il nôa de fin que dans 
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lôannihilation des corps et des ©mes. Dans les deux îuvres, les corps se d®truisent et sont 

détruits, amputés, les esprits sombrent dans la folie ou dans un monde parallèle (la drogue, le 

somnambulisme) afin de tenter de survivre. Dans Macbeth, la chair et les organes sont 

tailladés sous les coups des épées. Dans Requiem for a dream, les veines éclatent et le sang se 

répand sous les déchirures des seringues. Si dans Macbeth, le meurtre est omniprésent de 

fa­on litt®ral, il lôest aussi dans Requiem for a dream, mais différemment : côest celui du 

meurtre dôêtres anéantis par une société dans laquelle ils suffoquent. Macbeth, côest la 

machine humaine qui d®raille jusquôau carnage, Requiem for a dream, côest la machine 

soci®tale qui d®raille jusquô¨ lôanéantissement de ses membres. Pousser plus loin la 

comparaison entre les deux îuvres serait certes tir® par les cheveux. Ce film a néanmoins 

évoqué un sentiment dôoppression similaire à celui que je ressens en lisant Macbeth. Je ne 

prétends pas que cela soit rationnel mais côest pourtant l¨. Cela manque s¾rement de subtilit® 

mais je me demande si je nôen utiliserais dôailleurs pas la bande-son (jouée en live, par un 

violon).  
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Proposition scénique 
Dispositif  itinérant puis frontal  

Décor  Aucun (excepté les rideaux plastifiés 

du début)  ainsi que deux balançoires 

Personnages  Le portier, Les trois sorcières, Lady 

Macbeth, Macbeth, Banco, Duncan, 

Malcom, Cawdor (rôle muet) 

Texte  Mélange de textes : celui de 

Shakespeare (comporte des coupes) 

ainsi que quelques ajouts de ma main. 

Ces derniers sont en rouge dans le 

texte.  

Atmosphère Un cauchemar. Pas de couleur, 

excepté le rose des robes des 

sorcières et le rouge du sang  

Type de Jeu  Jongler entre expressionnisme et 

réalisme 

Costumes  Peignoir en satin blanc délavé pour 

Lady Macbeth, pantalon noir pour les 

hommes. Robes et rubans roses pour 

les sorcières 

Contexte  Un no manôs land actuel  

Focus sur  Jusquôo½ est-il possible de créer un 

cauchemar sur scène ? / Le mix des 

écritures : shakespearienne et 

adaptation contemporaine / 

éventuellement le personnage de 

Lady Macbeth 

Lumières  Entre semi-obscurité et obscurité 

quasi-totale. Quelques éclats de 

lumières vives.  

Son  Bande son Requiem for a dream? 

Interaction acteur / 

spectateur  

Interaction physique potentielle (les 

acteurs frôlent les spectateurs mais ne 

les « voient pas ») Puis 4
ème

 mur  
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Entrée du public par derri¯re la salle de spectacle. Avant dôarriver ¨ la salle, le 

public (conduit par le portier des Enfers) traverse le couloir souterrain de 

lô®cole, transform® pour lôoccasion en longue salle dôautopsie. Un lit dôautopsie 

ainsi que des outils de dissection se trouvent sur le chemin, comme laissés à 

lôabandon lors dôun d®part pr®cipit®. Lorsque le public arrive ¨ lôentr®e de la 

salle, pr®c®d® par le portier, ce dernier sôarr°te et sôadresse au public :  

Il fallait venir ¨ lôheure ; mettez-vous force mouchoirs autour de vous ; car vous 

allez suer ici pour la peine.  Le portier des Enfers ouvre la porte et fait signe au 

public dôavancer.  

é D®cid®ment, cette place est trop froide pour un enfer. Je ne veux plus faire le 

portier du diable.  

 

Il ne fait pas sombre mais nuit noire. Dans la foret apocalyptique 

La neige est de sang. Le sol jonché de cadavres vivants.  

 

Ce sont eux, les animaux, qui ont les premiers senti.  

  

Les arbres morts-vivants, corps décharnés, pourris. Les corbeaux croassent et les porcs 

jacassent. Les chiens se jettent dans la fosse aux ours. Sôensuit un massacre sanglant. Avides 

de barbarie, bêtes sauvages, bêtes de foire, ils se déchirent entre eux.  

Triste présage  
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Nô®coute pas les sorci¯res Macbeth, fais chemin arri¯re, il est encore temps de conjurer la 

prophétie  

Le cavalier noir nôest pas encore sorti  

De son trou glacé il ne saurait tarder 

Tout ¨ lôheure, tout ¨ lôheure. Nôoubliez pas le portier, je vous prie. 

 

Il referme la porte sur le dernier spectateur. Lui reste ¨ lôextérieur. Le public 

doit maintenant traverser la scène au plafond de laquelle sont pendus 

plusieurs rideaux transparents aux travers desquels on devine des silhouettes. 

Ces formes semblent traverser les rideaux et se matérialisent : ce sont des 

êtres humains blessés physiquement, titubant, hagards, indifférents à ce qui 

les entoure. Ils sont manifestement en état de choc. Durant toute la traversée, 

le public est confronté à ces silhouettes mi vivantes mi mortes qui les frôlent.  

Ils croiseront également sur leur passage trois fillettes en petite robe rose à 

lôair ang®lique, chantonnant un air ®trange. Ce sont les sorcières :  

 

First Witch  
When shall we three meet again 

In thunder, lightning, or in rain? 

 

Second Witch 
When the hurlyburly's done, 

When the battle's lost and won. 

 

Third Witch  
That will be ere the set of sun. 

 

First Witch  
Where the place? 

 

Second Witch 
Upon the heath. 

 

Third Witch  
There to meet with Macbeth. 

 

First Witch  
I come, Graymalkin! 

 

Second Witch 
Paddock calls. 

 

Third Witch  
Anon. 

 

ALL  
Fair is foul, and foul is fair: 

Hover through the fog and filthy air. 
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Une fois arriv® de lôautre c¹t®, le public prend place sur les gradins et fait face 

à cette mer de rideaux transparents, éclairés par une lumière froide, ce qui 

donne une atmosphère spectral ¨ lôensemble. Un ¨ un, les rideaux tombent, 

emportant dans leur chute les personnages, qui se retrouvent prisonniers. Les 

rideaux jonchent maintenant le sol de manière inégale. En dessous, les 

personnages sont comme endormis. Les seules à ne pas avoir été prises au 

pi¯ge sont les petites filles/sorci¯res.  En fond de sc¯ne, lôon d®couvre alors 

deux balançoires. Lady Macbeth est la premi¯re ¨ sô®veiller. Elle sô®chappe de 

sous le rideau. Une fois « ¨ lôair libre », elle se met à gratter le sol tel un chien 

qui déterre un os, à la recherche des corps de ses enfants décédés. Elle 

déterre quelque chose de sous un des rideaux, serre ce quelque chose contre 

son cîur, puis lôenterre  ¨ nouveau.  

 

LADY MACBETH (dôune voix de somnambule) : 

Jôallaitai pourtant  

Mais mon lait se changea en sang 

Et le sang ne disparut point  

Chaque mois il revenait hanter ma couche  

Les draps salis par tant dôinfertilit®  

Et moi souillée  

Jôallaitai pourtant  

Mes seins enflés telles des mamelles bovines prêts à éjaculer tout leur lait stérile  

Les trois chiennes au ventre rond me narguaient faisant la ronde  

Et parfois ils étaient mort-nés  

Alors je les ai enterrés  

Profondément sous les lilas  

Mais toujours ils refaisaient surface  

Petits cranes dont la cervelle encore vierge de pensées vaines et meurtrières  

Etait mangée par les rats  

 

Puis elle se l¯ve et dispara´t en titubant dans lôobscurit®. Entrent les 3 petites 

filles / sorcières. Lady Macbeth r®appara´t et sôassied sur lôune des 

balançoires. Elle se balance lentement, de façon mécanique, le regard hagard. 

Elle se met à murmurer ce qui semble être une berceuse. Puis elle se lève et 

retourne vers « le coin de terre ». Elle sôallonge et se recouvre dôun rideau, 

sôemmitoufle et sôendort. Les TROIS SORCIERES entrent progressivement; la 

premi¯re sôassied sur la balan­oire, puis entre la seconde qui se met ¨ la 

pousser. La troisième arrive en sautillant et déguste une barbe à papa. Elle 

sôapproche de Lady Macbeth endormie. Se penche sur elle et lui caresse 
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furtivement la joue. Puis elle rejoint ses sîurs en sautillant. Dialogue entre les 

sorci¯res jusquô¨ ce que les corps prisonniers des rideaux se mettent à frapper 

le sol de façon frénétique. 

 

 

PREMIÈRE SORCIÈRE 

Le tambour ! Le tambour ! Macbeth arrive ! 

 

Lady Macbeth, réveillée en sursaut pas les « tambours è, se l¯ve dôun bond et 

sôenfuit, alors que Macbeth et Banquo ç sortent de terre », suivis du regard par 

les 3 sorcières qui jubilent.  

Trouver un jeu avec les trois petites filles qui donnerait lôimpression que leur 

visage nôappartient pas à leur corps. Exemple possible : elles se positionnent 

chacune derri¯re une sorte dô®pouvantail, ce qui fait que nous voyons leurs 

corps de petites filles dans leurs robes roses bonbons mais que leur visage est 

celui dôune cr®ature hideuse.  Créer un décalage.  

Rencontre de Macbeth et Banquo avec les sorcières, Macbeth entend leur 

proph®tie.  Les sorci¯re sô®chappent de derri¯re leur masque et quittent la 

scène en riant et sautillant.  

 

BANQUO  
Allons Macbeth trinquons à tous ces grands présages ! Mes enfants seront rois, quel grandiose 

héritage. Mais toi, Macbeth, toi, tu  porteras la couronne.  

  

MACBETH 
Mais dans quelles circonstances, côest ce qui mô®tonne. Les as-tu crues, les crois-tu honnêtes ?  

 

Un homme à moitié nu et couvert de sang sort de sous le rideau, suivi par 

Malcom, qui le tire par des chaînes accrochées à son cou. Ils traversent la 

sc¯ne, lôhomme sait quôil se rend ¨ sa mort, emmen® par Malcolm au lieu de 

son exécution. Banquo et Macbeth les suivent des yeux, alors que Malcolm et 

son prisonnier ne semblent pas les voir.  

 

BANQUO  
Côest Cawdor ! 
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Une fois la traversée des deux hommes terminée, Duncan sort de sous le 

rideau. Lui aussi ne semble pas remarquer la présence de Macbeth et Banquo, 

qui observent en silence.  Malcom revient, seul. Il tend une bassine dôeau ¨ 

Duncan, qui se lave de son sang versé lors de la bataille.  

 

  

MALCOLM (AU ROI) 

Mon Cawdor a très-franchement avoué sa trahison, imploré le pardon de votre altesse et montré  un 

profond repentir ; rien dans sa vie ne lôhonore plus que la fa­on dont il lôa quitt®e : il est mort  en homme qui 

sô®tait ®tudi® ¨ mourir, jetant son bien le plus pr®cieux comme un futile colifichet. 

 

DUNCAN 

Il nôy a pas dôart  pour d®couvrir sur le visage les dispositions de lô©me : cô®tait un gentilhomme 

sur qui jôavais fond® une confiance absolueé 

Apercevant soudain Macbeth et Banquo À Macbeth. 

Oh ! mon noble cousin ! 

Suite et fin de la scène entre Duncan, Malcolm, Macbeth et Banquo 

 

 

Entre LADY MACBETH. Elle est à moitié nue et tient une robe blanche maculée de 

sang à la main ; ses mains sont tâchées de sang. Elle se met à danser sur les 

rideaux, éclairée par une lumière rougeâtre, sur la chanson « National 

Anthem è de Lana del Rey, quôelle chante A capella.  Elle sôarr°te, lis ¨ haute 

voix la lettre que Macbeth lui a écrite.  

 

 

LADY MACBETH  

(« Elles sont venues ¨ ma rencontre au jour du succ¯s, et jôai appris par la plus compl¯te 

r®v®lation quôelles ont en elles une connaissance plus quôhumaine. Quand je br¾lais du d®sir de les 

questionner plus à fond, elles sont devenues lôair m°me, dans lequel elles se sont ®vanouies. Jô®tais 

encore ravi par la surprise quand sont arriv®s des messagers du roi qui môont proclam® thane de 

Cawdor, titre dont venaient de me saluer les sîurs fatidiques, en môajournant aux temps à venir par 

ces mots : Salut à toi, qui seras roi ! Jôai trouv® bon de te confier cela, compagne ch®rie de ma 

grandeur, afin que tu ne perdes pas ta part l®gitime de joie, dans lôignorance de la grandeur qui tôest 

promise. Garde cela dans ton cîur, et adieu ! » Tu es Glamis et Cawdor, et tu seras ce quôon tôa 

promisé Mais je me d®fie de ta nature : elle est trop pleine du lait de la tendresse humaine pour que 

tu saisisses le plus court chemin. Tu veux bien être grand ; tu as de lôambition, mais pourvu  quôelle 

soit sans malaise. Ce que tu veux hautement, tu le veux saintement : tu ne voudrais pas tricher, et tu 

voudrais bien mal gagner. Ton but, noble Glamis, te crie : « Fais cela pour môatteindre. » Et cela, tu as 

plutôt peur de le faire  que désir de ne pas le faire. Accours ici, que je verse mes esprits dans ton 
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oreille, et que ma langue valeureuse chasse tout ce qui tô®carte du cercle dôor dont le destin et une 

puissance surnaturelle semblent avoir couronné. Le roi arrive ici ce soir. Le corbeau lui-m°me sôest 

enroué à croasser lôentr®e fatale de Duncan sous mes créneaux. Venez, venez, esprits qui assistez 

les pensées meurtrières ! Désexez-moi ici, et, du crâne au talon, remplissez-moi toute de la plus 

atroce cruauté. Épaississez mon sang, fermez en moi tout accès, tout passage au remords ; quôaucun 

retour compatissant de la nature nô®branle ma volont® farouche et ne sôinterpose entre elle et 

lôex®cution ! Venez à mes mamelles de femme, et changez mon lait en fiel, vous, ministres du 

meurtre, quel que soit le lieu où, invisibles substances, vous aidiez à la violation de la nature. Viens, 

nuit épaisse, et enveloppe-toi de la plus sombre fum®e de lôenfer : que mon couteau aigu ne voie pas 

la blessure quôil va faire ; et que le ciel ne puisse pas poindre à travers le linceul des ténèbres, et me 

crier : Arrête ! arrête ! ) 

Elle se remet à chanter, tout en revêtant une robe de soirée.  

Money is the anthem of success so put on your mascara and your party dress (Lana Del 

Rey) 

 

To be continuedé 

 

Notes pour la suite : Jôaimerais continuer de m°ler des passages r®®crits au texte de 

Shakespeare, de faire de Macbeth une version un peu hybride, comme dans un cauchemar où 

les choses sôenchainent sans sens apparent. Le m®lange de deux styles dô®critures totalement 

différents peut créer, je pense, un décalage intéressant à explorer. Nôoublions dôailleurs pas 

que Shakespeare lui-même excellait dans lôutilisation de langages variés, passant du vers à la 

prose, mariant la plus grande des poésies à un langage plus « primaire ».  

 

La grande difficulté avec un tel dispositif est de ne pas tomber dans un non-sens complet, sous 

pr®texte du cauchemar. Lôhistoire de Macbeth doit être racontée. Les corps meurtris issus de 

sous les rideaux, et qui retournent y loger (sôils y retournent, ceci est une éventualité) 

suffisent-il s ¨ donner lôimpression de cette mati¯re organique concr¯te dont parle Jan Kotté ? 

Rien nôest moins s¾ré 

 

Ne pas tomber non plus dans quelque chose de supra contemporain, dépouillé de ce côté 

archaïque que contient la pi¯ce. Trouver un ®quilibre entre le dispositif contemporain et lôair 

de la pièce, « tout chargé de mystère » (49), influencé par ses « puissances surnaturelles » (50) 

auxquels Gordon Craig fait référence. Ce dernier parle « dôesprits latents » (51) tapis dans 

lôombre. La pr®sence de ces esprits, il faudra trouver un moyen de lô®voquer. Peut-être 

existent-ils dans notre subconscient, dans nos cauchemars. Peut-être sont-ce des ombres à 

peine perceptibles, comme dans mon dispositif de la Tempête. Peut-être encore est-ce juste 

une question dôatmosph¯re ; à la fois oppressante mais suffisamment propice à lâcher la bride 

¨ lôimagination.   



149 

 

 

      

Macbeth, poème 

 
Où en est la nuit ? 

A lôheure o½ il nôy a plus quôelle 

Absolue, elle recouvre la terre de ténèbres. 

 

 

Macbeth 

 

Elle git sur mon lit dôautopsie.  

Mes entrailles décortiquées, son utérus avorté.  

Auront-nous au moins droit à une pierre tombale ? « Ici gisent les époux Macbeth. De son 

ventre stérile, naquirent la  mort et la désolation. De sa semence pestif®r®e, il repeupla lõEcosse 

par lui décimée. » 

 

Regarde-moi  

Regarde-moi putain !  

 

Des trous profonds ils reviennent  

Pourris  

De ton trou à toi aucun réconfort à espérer  

Tu as toujours été frigide  

 

Regarde-moi ! 

Regarde-moi putain !!  

  

Elle erre dans les couloirs elle ne regarde plus elle ne ressent plus elle nôa jamais joui 

Toujours fait semblant je le sais 

 

Lady Macbeth 

Les trois chiennes en chaleur le regardaient avec leurs yeux RUISSELANT de ce liquide 

inhumain  

Côest alors que mon cîur se d®chira en mon sein  

 

Macbeth 

Sondez mon âme  

Sur la table dôautopsie 

Dôo½ provient-elle cette noirceur qui môenvahit ? 

Je ne vis que par la destruction 

Ma toxique damnation  

Toujours ils reviendront me hanter  

Les cris hurlant deviennent mon quotidien 

A la fois glaçant et divin  

 

Je ne veux que mourir 

Môapaiser 

Trouver une réponse dans cette quête du sang versé 
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Lady Macbeth 

Un jour je pense que je me suiciderai  

Discrètement sans un bruit 

Je mô®vaderai dans la nuit  

Et jamais personne ne saura 

Le mal qui prolifère en moi 

Voir mes veines se déchirer  

Le poison sôen ®chapper 

Je suis las épuisée  

 

Macbeth un jour tu seras roi  

Le monde est entré dans la nuit  

Lôaube ne se l¯vera plus   

Les arbres morts eux aussi  

A Dunsinane reprendront vie 

 

Freud dit tout est sexe  

Des entrailles pourries de mon utérus  

Voilà de quoi ils se nourrissent  

Jôallaitai pourtant  

Mais mon lait se changea en sang 

Et le sang ne disparut point chaque mois il revenait hanter ma couche 

Les draps salis par tant dôinfertilit®  

Et moi souillée  

Jôallaitai pourtant  

 

Les trois chiennes au ventre rond me narguaient faisant la ronde  

Jouant un air avarié 

Telle ma viande  

Moi coupable inféconde  

Jôen eu la naus®e  

 

De lô®chiquier sôapprête à tomber  

Duncan Le Roi  

Une chute mortelle 

Ensanglantée 

Sa couronne tant convoitée  

A Macbeth appartiendra  

 

Et parfois ils étaient mort-nés  

Alors je les ai enterrés profondément sous les lilas  

Mais toujours ils refaisaient surface petits cranes dont la cervelle encore vierge de pensées 

vaines et meurtrières  

Etait mangée par les rats  

 

Macbeth 

 Etre ou ne pas être  

Lôautre connard môa vol® ma r®plique  

Elle aurait dû môappartenir  
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De ma bouche à moi Macbeth Le Roi 

 

Freud  

Toute la nuit je lôai veill®e  

Dans mon carnet jôai tout not® 

 

Lôinfirmi¯re  

La voilà qui approche ni morte ni vivante  

En état de veille inconsciente.  

 

Entre Lady MacBeth, nue sous son peignoir de satin blanc  

 

Freud   

Ses yeux  

Ouverts mais aveuglés  

 

Lôinfirmi¯re  

Hermétiques à toute sensation  

Comme voilés  

 

Lady Macbeth  

Il  y a toujours une souillure  

Au sang je suis condamnée  

Emplie de moisissures 

A vie tâchée  

Ce sang ne sôarr°tera-t-il jamais de pisser  

De mes mains 

Ces mains pourtant qui aspiraient à caresser 

Et mes seins  

Mes seins enflés telles des mamelles bovines prêts à éjaculer tout leur lait stérile  

 

Freud  

Sa conscience infectée nuisible à tout sommeil  

Gardez un îil sur elle  

Et quôil soit bien ouvert 

Il faudra la purger  

La vider de ces vers  

Qui dévorent non sa chair  

Mais son âme toute entière  

 

Lady Macbeth  

Money is the anthem of success so put on your mascara and your party dress  

 

Macbeth  
Esp¯ce de chienne il est mort je lôai crev® le poignard enfoncé 

Dans sa poitrine 

 

Mettre à mort 

Car le coq a chanté 

Mettre à mort  
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Car les sîurs ont parl® 

Mettre à mort  

Pour que je puisse bander 

En terrain infertile 

Rien à stériliser  

Les biberons les capotes usagées  

Contiennent une semence infectée  

 

Parmi les revenants  

Errant je suis  

Mais la vie nôest-elle pas quôun fant¹me agit® 

Et nous autres pales figurants  

De simples jouets  

Entre les mains dôun connard dôun simple niais  

Qui sôamuse ¨ raconter un conte une chim¯re  

Sans queue ni tête  

Où les enfants tètent 

Mais ne survivent pas  

O½ lôhomme valeureux  

De sa propre main  

Alors dôargent gant®e 

Versa un jour un sang  

Quôil ne sut endiguer  

Et pourtant cet homme était estimé  

Lôon disait de lui : quel homme vaillant quel courageux guerrier 

Mais cette liqueur si douce  

Un jour ne suffit plus  

A désaltérer sa glotte à  satisfaire sa joie  

Car Macbeth plus que tout désirait être roi  

Vraiment ? 

Vraiment Macbeth, était-ce ce à quoi  

Tu aspirais au plus profond de tes entrailles 

 

There will be blood  

Blood there will be  

Le sang réclame le sang  

Il le demande incessamment  

Dans sa lutte avec le jour  

La nuit rend peu à peu les armes  

Mais elle reprendra ses droits  

Sombre assoiffée de vengeance toujours elle vaincra  

Tout ce qui est clair et bon deviendra noir et pourri  

Une force autodestructrice 

Un instinct mortel de survie  

Où en est la nuit ? 

A lôheure o½ il nôy a plus quôelle 

Absolue, elle recouvre la terre de ténèbres  
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Ernesto Lamagna, lôAngelo della Luce, église Santa Maria degli Angeli e dei Martiri, Rome 
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Conclusion 

 

« Parmi les phénomènes du monde théâtral, Shakespeare tient une place particulière. 

Pourquoi ? Car Shakespeare, de tous les grands poètes dramatiques, avait la vision la plus 

large, le plus universelle. Naturellement, il y a des questions touchant lôhumanit® que vous ne 

trouverez pas dans lôîuvre de Shakespeare. Mais lôon peut toujours trouver la possibilité de 

parler à un public contemporain de problèmes nous concernant aujourd'hui par le biais de 

quelque chose écrit par Shakespeare. Ce que je trouve en Shakespeare est la contemporanéité. 

Je monte Shakespeare parce ce quôil est mon contemporain. » (52) 

Girogio Strehler, 1977 

 

« Il ne faut pas tirer Shakespeare vers notre époque, il contient déjà toute notre époque dans 

son îuvre. Côest cela le choc. » (53) 

Thomas Ostermeier, 2015 

 

En effet, si je reprends mes propositions scéniques dans ses grandes lignes directives, je 

môaper­ois que, sans avoir cherché à aborder des thèmes contemporains, des liens 

puissants avec notre époque se sont à chaque fois créés : dans Henry VI, sur un mode certes 

loufoque, la barbarie et la stupidité de la guerre renvoient à la stupidité et à la barbarie de 

notre société où la dégénérescence dans laquelle nous sombrons chaque jour dôavantage est 

glorieusement exhibée sur nos plateaux télé. Dans Tout est Bien qui finit bien, cette façon 

quôont la plupart des êtres humains de se mentir à eux-mêmes afin de rendre leur vie 

supportable nôest pas typique dôune ®poque mais propre ¨ la nature humaine. Ceci nôest quôun 

exemple contemporain  parmi tant dôautres mais pensons à la façon dont nombre dôentre nous 

fermons les yeux sur le sort des réfugiés qui périssent en masse. Dans Beaucoup de Bruit pour 

rien et Titus Andronicus, je mets en évidence le statut de la femme, ¨ lôheure o½ les 

extrémistes de tous bords remettent en cause nos droits si durement acquis. Dans Richard III, 

côest bien sûr cette soif de pouvoir absolu, intemporelle et universelle, mais également 

dôautres th¯mes propres ¨ notre ®poque : la tyrannie de lôapparence, cette notion de lô°tre 

humain interchangeable, le monde virtuel et la surveillance organisée. Il se trouve que cette 

pièce possède à mon avis une note dôactualit® toute particulière : nôest-on pas amenés à se 
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demander comment un être tel que Richard peut devenir roi ? Cela fait frémir en effet, mais 

pas autant que dôimaginer Donald Trump accédant à la présidence des Etats-Unisé 

Concernant Hamlet et Macbeth, ces chefs dôîuvres sont amenés à avoir une répercussion sur 

nôimporte quelle ®poque, embrassant les aspects les plus complexes de la nature humaine 

depuis que lôhomme est homme jusquô¨ (je ne peux que lôimaginer) sa disparition. A chaque 

époque de retranscrire ces îuvres ¨ sa mani¯re, ¨ la lumi¯re de la lecture quôelle en fait. Dans 

mes deux adaptations dôHamlet, mes dispositifs se trouvent être « médiatiques » ; la télé 

réalité avec des « candidats /personnages » filmés en permanence dans le premier, des 

personnages également filmés, parfois à leur insu, dans le second. Si ces dispositifs supra 

contemporains ont pris forme alors que jô®tais focalisée sur le fait de raconter lôhistoire de la 

pièce de façon autre que « traditionnelle», je me demande après coup sôils nôont pas fait écho 

aux propos dôOstermeier :  

 

« Lôincertitude par rapport ¨ notre identit® et ¨ la conception de notre je ou moi est certainement lôun des 

probl¯mes centraux auquel lôhomme moderne fait face. Les dramaturges élisabéthains, et Shakespeare en 

particulier, étaient particulièrement sensibles ¨ ce probl¯me. Jôai lôimpression que la force qui conduit les 

personnages des pi¯ces de Shakespeare est leur urgence de savoir qui est lôautre, quôest-ce qui se trouve derrière 

leur apparence physique et quelles sont leurs vraies motivations. A certains moments, il me semble que côest 

également cette force qui anime Shakespeare lui-même : en découvrir plus sur ce que les êtres humains sont. 

Heureusement, et au contraire de bien des dramaturges et sc®naristes de notre ®poque, Shakespeare nôa pas de 

r®ponse. Mais il a beaucoup de questions. Afin dôen apprendre dôavantage, il ne met pas seulement des 

personnages en scène ; il met en scène des personnages qui se mettent ensuite eux-mêmes en scène. » (54) 

 

Dans la version du Loft, il me semble que nous avons à la fois un dispositif qui parle de cette 

notion dôidentité (des êtres humains acceptant dô°tre film®s en continu, regard®s par dôautres 

êtres humains) ainsi que des personnages qui se mettent eux-mêmes en scène devant les 

cam®ras. Dans le second, la cam®ra dôHoratio traque la ç vérité », surprenant les personnages 

alors dévêtus de leurs masques. Côest ®galement par ce biais quôHoratio cherche ¨ raconter sa 

v®rit®. En r®sum® donc, côest ici par le dispositif que le lien entre la pi¯ce et notre ®poque 

sôest cr®®, sans que jôaie explicitement cherch® ¨ un trouver un.  

 

« Qui sommes-nous ? Si je lis et monte Shakespeare et si jôapproche lôauteur et son univers, la 

raison même pour laquelle je fais du théâtre, est que je ne sais pas moi-même qui je suis. » 

(55) Thomas Ostermeier 
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Enferm®s dans notre soci®t® de lôimage, cette qu°te dôidentit® propre ¨ lôhomme du vingt-et-

unième siècle pourrait dôailleurs former un lien privilégié entre lôîuvre de Shakespeare et 

notre époque contemporaine. Et si Shakespeare nôavait jamais ®t® aussi pertinent 

quôaujourdôhui, pour cette raison m°me que nous ne savons plus qui nous sommesé ? 

 

Outre la raison dite « cartésienne » évoquée précédemment, il y a une autre raison, moins 

rationnelle mais tout aussi importante à mes yeux, qui rend Shakespeare immortel : côest « ce 

pouvoir mystérieux» (56) auquel Brook fait référence. Ce pouvoir mystérieux, cette énergie, 

moi jôy crois, de même quô¨ ces « forces invisibles, aussi impalpables que lôombre dôune 

ombre » (57) dont parle Craig. Il  y a en effet quelque chose qui nôest pas explicable 

rationnellement : comme si « ce pouvoir mystérieux » émanant des îuvres de Shakespeare 

générait une énergie qui nous traversait. Côest pourquoi jôaime qualifier ses îuvres de 

vivantes. Et côest justement parce quôelles sont vivantes quôelles ont besoin dô°tre maintenues 

en vie.  

 

Ce travail de mémoire a considérablement modifié la vision que jôavais du th®©tre de William 

Shakespeare. Jôen suis venue ¨ penser que ces îuvres que je consid®rais il y a quelques mois 

encore comme intouchables, cô®tait finalement en leur injectant du sang frais quôon leur 

restait le plus « fidèle ». Adapter les îuvres de Shakespeare, les réécrire, les transformer, 

côest tâcher de les rendre aussi « vivantes » ¨ un public dôaujourdôhui quôelles lô®taient à 

lô®poque de Shakespeare. Moi qui, avant ce travail de recherche, percevais Shakespeare 

comme une entité théâtrale inaccessible, je considère maintenant son îuvre comme un 

matériau de travail extrêmement riche que je ne demande quô¨ môapproprier. Jôai pris 

énormément de plaisir à déconstruire certaines des pièces (je pense par exemple à Hamlet). Je 

ne sais pas à quel point mon approche sôav¯re pertinente. Néanmoins, il se trouva quôen 

mô®loignant dôune vision que je qualifierais dôacad®mique, jôai d®couvert sur certaines îuvres 

(plus sur certaines que sur dôautres, mais je pense que cela est in®vitable) des aspects  qui me 

serviront le jour où je déciderai de monter Hamlet avec un grand H (pour autant que cela 

veuille dire quelque chose). Passer par ces différentes étapes de travail, par ces découvertes 

(qui furent ¨ chaque fois source dôune grande excitation) mais aussi par ces « bugs è, môa fait 

prendre conscience que ces pi¯ces ®taient non seulement des chefs dôîuvres (ce que je savais 

d®j¨) mais ®galement des terrains dôexp®rimentions th®©trales dôune richesse incroyable. Et 

puisque je maintiens que personne ne sait et ne saura jamais ce que Shakespeare avait en tête 

en ®crivant ses pi¯ces, je ne vois pas de raison de ne pas pousser ¨ fond lôexploration une fois 
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le germe dôune intuition install®e, quôelle soit rationnellement justifiable ou non. Certaines de 

mes intuitions initiales, je ne les ai comprises quôaprès les avoir suivies. Certaines se sont 

avérées être de fausses pistes, (du moins ce que je considérais comme telles, Shakespeare ne 

pouvant pas me dire : « chaud, tu brûles » alors que je pensais en suivre une bonne) mais la 

piste parcourue avant de rebrousser chemin fut toujours lôoccasion dôembarquer quelques 

éléments trouvés ici et là qui contribuèrent souvent à lô®laboration de lô®bauche suivante et 

ainsi de suite. Je ne prétends pas avoir fait « juste è. Mais jôai r®alis® quôen tant que metteur 

en scène, je ne ferai jamais « juste » et que je ne fais dôailleurs pas du th®©tre pour faire juste. 

Ce travail môa ®galement permis de me rendre compte que non seulement je pouvais prendre 

des risques avec Shakespeare, mais surtout que jôavais envie dôen prendre. Toutes les 

propositions scéniques proposées dans le cadre de ce mémoire, je souhaiterais les approfondir, 

et pourquoi pas les tester un jour sur un plateau. Et je ne peux môemp°cher de conclure sur 

une note un peu pompeuse (jôai essay® de me censurer l¨-dessus un maximum) en disant que 

moi aussi, jôai envie dô®crire mon propre Shakespeare.  
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Croquis La Tempête 
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Tout est bien qui finit bien 
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Beaucoup de bruit pour r ien 

 



164 

 

 

 

 

 

 

 

 



165 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



166 

 

Hamlet 
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Extrait  de lôouvrage de Paul Arnold cité lors du passage sur Cymbeline 

  Clef pour Shakespeare, Esot®risme de lôîuvre shakespearienne  

Librairie philosophique J. Vrin, Paris, 1977 

Pages 198 à 201 
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