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« C’est le corps féminin. Tous les grands actewrst sles femmes. Par la
conscience aigué gu’ils ont de leur corps de ded@amze qu’ils savent que leur
sexe est dedans. Les acteurs sont des corps fotteraginés, vaginent fort,

jouent d’l'utérus ; avec leur vagin, pas avec lewachin. [...] Et qu'on veut les

en empécher. D’étre des femmes et d’vaginer. »

Lettre aux acteude Valere Novarina



Michel Fau dans le réle de I'Actrice
Le Soulier de Satide Paul Claudel
Mise en scene d'Olivier Py, Théatre de 'Odéon, 200



RESUME

Ce mémoire est une réflexion, une sorte d’enqusétele jeu de l'acteur travesti dans
un réle de femme, ainsi qu’une réflexion sur learélg celui du spectateur, celui du metteur en
scene, posé sur 'lhomme qui joue. C’est une rebleegui porte sur cet endroit ou l'acteur,
jouant un rdle qui n'a pas le méme sexe, prodwt woublante confusion, de la théatralité, et
peut-étre du féminin. Le « réle travesti », unelid@tson de soi, I'appropriation de sa propre
altérité, jouer a étre un autre. Le propos reste biapprocher toujours un peu plus du cceur
de I'art de I'acteur, de comprendre comment mapgte mécanique humaine qui nous donne
a voir, a nous spectateurs, quelgu’'un qui nousemabk et qui pourtant est un pseudo,
guelqu’un qui provoque un sentiment de réel eteggaht de totale inauthenticité.

Mais c’est aussi un aveu. Un aveu de mes proptes fd'acteur, celles qui sont plus
secretes. Ce travail, c’est aussi étancher la g®ifma propre subjectivité. A travers ce
mémoire, je porte au devant mes désirs de jeuseieede trouver des fragments de réponses
pour comprendre ce que pourrait bien étre le «tralgesti ».
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INTRODUCTION

Cela commence slrement par une envie intime de gdaetres rbles, des rdles qui ne
sont pas, au premier abord, évidents pour moi,ngurentrent pas dans mon «emploi »
comme on me I'a souvent dit. Relever le défi dedraer des partitions différentes les unes
des autres. Ouvrir la palette des possibles, cbeittditérité, libérer ma palette de comédien.
Oui, car il s'agit bien d’'une libération, de déjodattendu et ma propre frustration d’étre
toujours cantonné dans le méme genre de réle (leejde tres jeune homme, un peu niais,
avec un regard sensiblement maladroit sur le mayge, de r6le qui va vraisemblablement
me poursuivre pour un certain temps) et de pouwvawerser des partitions tres différentes
'une de l'autre. Se perdre dans une parole qustnpas la mienne, la faire mienne et se
dépouiller du « masque qui colle & la pedwcemme dirait Olivier Py et porter au devant tous
les masques, méme les plus étranges.

Il'y a quelque chose de fascinant dans le lierpgut exister entre un interpréte et son
réle. Un lien qui traduit, dégage ses désirs, ebssf les plus secrétes. Trouver I'endroit, ce
point de rencontre, de frottement entre le role mapwier et la parole qui traverse, creuse,
marque le corps. Il s’y dégage comme un acte aaesexuel, un écho indescriptible au
tréfonds de nous. C’est peut-étre ¢a qui m’atiirégager le corps de son habitude, surmonter
les interdits et modifier délibérément 'identitltouer une femme, une princesse amoureuse,
une sorciere qui tue ses enfants. Cela révélernablés, nos manques, mais nous emmene
dans des endroits retranchés de nous-méme et eagdmdiinconnu, de I'imprévisibilité. Et
peut-étre trouver autre chose qui se cache de@&jeune, ce trés jeune homme.

Je dois aussi admettre que choisir de travailletestdle travesti est un aveu de mes
propres envies d’interprete, de mes fascinatiome ehes références. Un role est aussi chargé
de ses interprétations passées. Et quand je pemsty@es de rble que jaimerais jouer, je
pense aussi aux actrices, et aux acteurs, queusjouer. C'est vrai qu'il y a quelque chose
chez les actrices qui m’'impressionne énormément.dida que, instinctivement, jécoute
d’abord les actrices, avant les acteurs. Pour qitefques interprétations qui m’ont marqué :
Isabelle Huppert dans le réle éponyme de Médée ldamsse en scene de Jacques Lassalle,
Christine Fersen dans le role du prophete d&space Furieuxde Valére Novarina, Cécile
Péricone dans Lechy Elbernon ddngchangede Claudel par Julie Brochen et Michel Fau
dans Tante Genevieve ddres lllusions comiqued'Olivier Py.

Cela vient aussi de ma formation de comédien. Apassé trois ans au cours Florent
a Paris, pour me préparer notamment aux concoersrde des écoles nationales, jai été
sollicité, la plupart du temps, pour travailler dagenes dans lesquelles je devais jouer des
rbles qui correspondaient a « mes emplois ». (Rwurciter quelques-uns : Moritz dans
L’Eveil du printempsie Wedekind, Roméo daRoméo et Juliettde Shakespeare, qui sont
par ailleurs des partitions magnifiques). Un emglat je comprendrai paradoxalement toute
I'étendue en prenant de I'Age, m’'a dit Eric Rufslafune rencontre a la Haute Ecole de
Théatre de Suisse romande. Et, maintenant, au deursa formation a la Manufacture, on
me demande souvent d'interpréter des roles a «esentploi » qui me font travailler une
autre facette de mon jeu. J'ai pu, grace au statijelé « solo », travailler le monologue de
'aveugle danBarbe-bleue, I'espoir des femmde Dea Loher. Traverser cette partition de
femme, toucher a un texte au féminin m’a énormémearstionné sur mes choix de jeu, sur
ma |égitimité a jouer tel ou tel réle, mais cela pose aussi énormément de questions sur
mon avenir, sur la facon dont se projette le corrgédue je suis et que j'ai envie de devenir.

! Olivier Py, dand.e Corps travesti, Alternatives théatrales92, Bruxelles, 2007, p. 8.



A travers ce sujet de mémoire, ce qui m'intéressst cet endroit ou I'acteur, jouant
un rble qui n'a pas le méme sexe, produit une temib confusion, de la théatralité, et peut-
étre du féminin. Le «rdle travesti », une déckoai de soi, I'appropriation de sa propre
altérité, jouer a étre un autre. Mais qu’est-ce cela veut dire exactement ? Pour parler du
travestissement, je vais commencer par me réfdeedéfinition duDictionnaire historique et
pittoresque du théatrd’Arthur Pougin : « Réles travestis : Ce sont di#es qui représentent
des personnages d’hommes joués par des femmessgoedsonnages de femmes joués par
des hommes®Je me référe également a la définition que m’a derflorence Naugrette :

« ‘Travesti’ signifie en termes de théatre uniquetie fait de jouer un personnage qui n’est
pas de son sexe, sans autre connotation. » Il melsgpour commencer mon étude, qu’il est
nécessaire que je définisse certaines notionsgacecorder. || m'importe de préciser ici qu’il
ne faut pas confondre le «réle travesti » aveg fpersonnage travesti » qui est une notion
sensiblement différente. L'acteur se travestitatast le personnage de la fable qui se travestit
pour des raisons dramatiques. Viola daasNuit des roisde Shakespeare ou la princesse
Léonide dand.e Triomphe de I'amoude Marivaux sont des « personnages travestisr», pa
exemple. Dand.a Nuit des rois le travestissement du personnage de Viola sevenoti
clairement par des raisons fictionnelles. Pour are fcomprendre : elle se travestit en homme
pour se présenter sous l'identité de Cesario aola d’'Orsino, car elle n'a plus aucune
protection de son frere, Sébastien, qu’elle craittm

Avec la libération homosexuelle dans les année®-1980, certains font maintenant
souvent 'amalgame entre le « rdle travesti » able de travesti qui apparait, par exemple,
dans le théatre de Copi. Dans mon mémoire, je n#érésserai pas au role de travesti, je me
concentrerai sur des réles féminins écrits darisdatre classique ou contemporain, mais pris
en charge par des acteurs masculins.

D’'une maniére plus intime et profonde, le travestisent de I'acteur touche aussi a
guelque chose d’indicible, d’'insondable de la sét@uaQuand on voit un homme enfiler une
robe sur un plateau, on ne peut s’empécher de penseettre la premiére impression que
cela fait : il y a un rapport trés fort a I’'homosekté. Je ne veux pas écarter cela. C’est une
réalité primaire qui existe, néanmoins je ne vea Ipi donner plus d'importance que cela. Je
VOIS ce jeu comme un pur acte théatral et non pasm®e une sorte de revendication du
mouvement homosexuel.

Je pense qu’il est également important de prégjgerje ne m’intéresserai qu’aux
différents cas de travestissement d’hommes jouast dles de femmes. En effet, ma
recherche est en miroir de la recherche de Cathddieimal, qui s'intéresse aux cas de
travestissement de femmes jouant des réles d’homMése si certaines références et
définitions du « réle travesti » sont les mémesil gua quelque chose qui se fait écho et
résonne au diapason, il me semble que ce qui semptu et les enjeux théatraux de nos
deux sujets ne relévent pas de la méme nature.

Pour saisir tous les enjeux et les aboutissants,c® qui se rapporte aujourd’hui au
« réle travesti » dans notre théatre, il me sembli est important de comprendre ses causes,
son origine et ses conséquences. Le «rble travgsissede une reéalité concréte. Il a ses
propres histoires, ses propres traditions et pratiga travers les différentes cultures
théatrales. Je vais tenter, dans un premier tedepke définir et le resituer dans son contexte
historique. Pour cela, je traverserai d’anciennegtiques théatrales, certaines encore en

2 Arthur Pougin, définition de « Réles travestisans leDictionnaire historique et pittoresque du théatRaris,
Editions d’aujourd’hui, 1985.

% Pourquoi et comment jouer un réle d’'un homme quamest une femme ? Pourrais-je un jour jouer Hardlet
Mémoire de Catherine Delmar, étudiante de la praandd a la HETSR — La Manufacture, 2010.



vigueur, ainsi que d’autres arts scéniques (dutthégec au théatre du kabuki, en passant par
I'Opéra) ou le « role travesti » est un art a patiere de l'interpréte, de I'acteur.

Dans un second temps, fort de I'ancrage historigueais tenter de comprendre ce qui
se passe aujourd’hui sur scéne quand un hommeujouéle féminin. De I'extérieur et de
l'intérieur. J’analyserai certaines pieces ou laaffaire a différents cas de travestissements,
en menant une sorte d’enquéte, appuyée par degiensrque j'ai menés avec les metteurs en
scéne et les comédiens de ces productions contamesy ainsi que par des entretiens
d'acteurs tirés d'un dossier sur le corps travesiblié dans la revue Alternatives
Théatraled. Les piéces analysées, qui m’ont fortement masjusmt les suivantes :

- Le Roi Leamis en scéne par Jean-Francois Sivadier, avestGphie Ratandra dans le
réle de Régane

- Les lllusions comiqueniis en scene par Olivier Py, avec Michel Fau dandle de
Tante Geneviéve

- Le Soulier de satimis en scéne par Olivier Py, avec Michel Fau dangle de
I'Actrice

-Pour la libération des grands classiquess en scéne par Christian Geffroy-Schlittler,
avec Vincent Fontannaz dans le réle de Nina

Mon étude comprendra une réflexion sur le jeu detdur travesti, ainsi qu’'une
réflexion sur le regard posé sur ce jeu, le reglarépectateur, du metteur en scéne, a partir
des questions suivantes :

Que se passe-t-il dans le jeu de I'acteur quaricbomme joue le réle d'une femme ?
Que se passe-t-il sur scene, aujourd'hui, si listrilue un homme dans un réle de
femme, alors qu'une femme peut le jouer ?

Pourqguoi travestir un réle dans les ceuvres du t@peKclassique et contemporain) ?

* Le Corps travesti, Alternatives théatrales92, Bruxelles, 2007.



1. ANCRAGE DU TRAVESTISSEMENT DANS LES ARTS SCENIQUES
1.1 Notion d'emploi et de contre-emploi

Commencgons par le commencement. Le «rdle trawvessit un concept qui existe
depuis tres longtemps. La mention de travestisseaggparait en méme temps que les tout
premiers écrits sur le théatre, dans I'Antiquitéérve si la nomination de « réle travesti » est
apparue bien plus tard, il était déja questiondle feminin pris en charge par des hommes,
pour de multiples raisons théatrales et sociétqlesétaient propres a chaque culture et a
chaque époque. Cependant, il est important deuegslié « role travesti » dans le contexte
d’'une distribution. Un roéle féminin joué par un et masculin a toujours questionné et
guestionnera toujours la distribution.

D’apres le Dictionnaire encyclopédiquede Michel Corvin, avec larrivée des
comédiens italiens en France jouant de la comnaliarte, directement liée a la notion de
troupe, est apparue progressivement la notion dgdoes. Le concept d’emploi ne s’est
véritablement imposé qu’a I'époque du théatre dassfrancais, dans la seconde moitié du
XVIII © siécle. Ce n’était pas seulement un lien entpelsonnage et le comédien, c'était tout
un systeme qui gérait de maniere cohérente lailison et la répartition dialectique des
réles d’'une piéce sur les membres d’'une troupesydéeme a été perdu aujourd’hui, car
depuis la fin du XIX siécle beaucoup de théatres ne fonctionnent plas ane troupe.
Cependant, le concept d’emploi est toujours reatés des mémoires communes comme une
sorte de garde-fou pour nous empécher de comnugtielles aberrations ou des erreurs
dramaturgiques. Avec le temps, I'idée d’emploi @stenue bien plus floue qu’a I'époque,
elle a muté, s’est assouplie, elle est devenuedoeauplus globalisante. Les dictionnaires du
théatre nous en donnent les définitions suivantes :

Ensemble des réles d’'une méme catégorie requédanpoint de vue de I'apparence
physique, de la voix, du tempérament, de la sditéjldes caractéristiques analogues
et doncssusceptibles d’étre joués par un méme ac@mu dit : avoir le physique de

I'emplor.

[L’emploi est] une synthése de traits physiquesiame, intellectuels et sociaux. [...]
Notion intermédiaire et batarde entre le personnagke comédien qui I'incarfie

Comme l'essence méme du théatre, et de son éwvalug® fonde sur un dialogue
antithétique, avec la notion d’emploi est appam sontraire, la notion de contre-emploi. Si
'emploi catalogue un acteur dans une méme catéglarirles, le contre-emploi serait I'idée
gue ce méme acteur joue un autre emploi qui nedavient pas. Le contre-emploi appelle,
d’apres certains, a la composition d’'un personn@gei est, d'ailleurs, intéressant, car l'idée
de « composer » un personnage a contre-emploelpigsupposer que I'on n’a pas besoin de
« composer » un personnage de son emploi, ce i, dvidemment, est trés contestable.
Pour autant, de nos jours, les praticiens de thé¢adent plus volontiers de contre-emploi que
d’emploi. C’est au cinéma qu’est encore souvemrtgtilierement utilisé le terme d’emploi,
car comme l'explique Jacques Toja, «le physiquapte beaucoup plus encore a I'écran
gu’'au théatre, et que I'adéquation entre le peragaret le comédien devrait étre beaucoup
plus forte $. Malheureusement, il nexiste aucune définitiorcy@opédique de « contre-

® Michel Corvin, définition de « Emploi » danséctionnaire encyclopédique du théatrearis, Larousse, 1998.
® Patrice Pavis, définition de « Emploi » dandditionnaire du théatreParis, Messidor/Editions sociales,
1987.

" Jacques Toja, « Emplois/contre-emplois » daomédie Francaisa°153, 1986, p. 28.
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emploi ». C’est un mot qui reste tres abstrait lescar. On ne trouve pas ou trés peu
d’ouvrages sur le contre-emploi. Il est indissolgatent lié et en opposition a I'emploi. Nous
en avons une connaissance et une approche beaphmumnstinctive. Mais Jacques Toja
expose en ces termes la fertilité et la créatimaftendue de la pratique du contre-emploi chez
certains acteurs :

Sans doute, le nombre d’'acteurs capables de pabseremploi a I'autre, comme les

Dustin Hoffman ou les Robert de Niro, reste reltient restreint. Mais on peut dire
aussi que ce qui se transmet entre I'acteur etmdiic, la présence, échappe parfois
completement au contréle du comédien. Cela faitigpale son étre intime, presque de
son inconscient. D'ou l'intérét pour certains aateude jouer des rdles qu’on

n'attendrait pas d’eux, parce qu’ils peuvent y gatgielque chose qui va toucher et
gu’ils ignorent eux-mémes. Il serait dramatiquendp@cher cette éclosion. C'est le
réle et le talent du metteur en scéne de découetid.

La question qui se pose maintenant serait : L@extravesti », un homme jouant un
réle de femme, s’apparente-t-il @ un emploi ou acemtre-emploi ? D’aprés Florence
Naugrette, « c’est un cas particulier qui ne melderpas relever tres exactement du contre-
emploi. Mais bien évidemment, cela dépend des tgwécise-t-elle. Pourtant, en apparence,
nous pourrions dire que, oui, cela est bel et biercontre-emploi. A priori, il n’existe pas
d’équivalence, d’adéquation entre un acteur hommeeoble féminin d’'un point de vue de
'apparence physique, du genre ou de la voix. \la’pas de lien naturel entre le personnage
et le comédien qui l'incarne. Il faut le ou la «muoser ». Pourtant, malgré I'écart visible qui
existe entre un homme et un personnage de femrpeuil s’y révéler des traits similaires,
certaines caractéristiques convergentes, du temgé@taou de la sensibilité par exemple.
C’est pour cela que certains roles de femmes avéténécrits pour des acteurs masculins et
vice-versa. Ce qu'il est intéressant de voir, ctpst certains acteurs, par le passé, en ont fait
leur spécialité. Il s’agissait donc, d’'une certamaniére, d’'un de leurs « emplois ». C'est le
cas du personnage de Lorenzaccio de Musset : dgrerhiére mise en scéne de la piéce en
1896, le rble de Lorenzaccio, une partition maseylfut joué par Sarah Bernhardt. Par la et
sans le savoir, elle lanca une réelle traditionmgh®i en le jouant (suivie ensuite par
Marguerite Jamois ou encore Renée Falconetti). "SElorence Naugrette : « Dans cet
emploi, Sarah souligne I'indéfinition sexuelle dergonnage, faisant ressortir sa souffrance,
sa fragilité et son trouble psychiqu€.»On peut alors dire que le «rdle travesti »,
n'échappant pas aux catégorisations mises en ptaaex régles strictes de I'époque, devient
ainsi un emploi évident, bien que subversif, pantains comédiens et comédiennes, comme
'explique Pougin : « Enfin, certaines comédiensessont montrées si alertes, si vives, Si
originales sous des habits d’homme, si désireusaidedrs de remplir des rdles masculins,
qui se prétaient merveilleusement a la nature detéent, que les auteurs, se prétant a leur
fantaisie, se sont empressés d’écrire pour ellesfame de réles travestis, qu’elles jouaient
dans la perfection. [...] la plus fameuse de toutss abmédiennes est assurément Virginie
Déjazet, qui a créé plus de cent roles de ce gehre

Maintenant que j'ai essayé de définir en quelquets la nature du « role travesti », ce
gu’il met en tension a l'intérieur méme d’une laggqde définitions, ce qu'il représente dans

8 Jacques Tojdbid., p. 28.

® Correspondance par mail du 16 novembre 2009 deeerfee Naugrette.

1 Florence Naugrette, « La mémoire des réles deh®eanhardt » danOpéra de SarahAvant-scéne
Théatre, n°1256.

1 Arthur Pougin, définition de « Roles travestisiansop. cit, 1985.
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'ensemble d’une distribution, je vais essayer dmgrendre d’un point de vue historique et
culturel ce qui était mis en jeu a son origine deessdifférentes époques théatrales pour
mieux comprendre les conséquences qui en décaugnird’hui.

1.2 Ancrage historique
Le théatre grec

Le «rble travesti » existe depuis I'origine méndela naissance du théatre. Les
premiers cas de travestissements connus, d’adcteassulins jouant des partitions de femmes,
nous parviennent ave@ Poétiqued’Aristote, ses écrits incomplets sur le theanecget ses
réflexions sur la notion d’imitation entre autrgsj est d’ailleurs un de nos premiers héritages
sur le théatre.

Pour des raisons sociétales, la Gréce antique éta@t société majoritairement
phallocratique et patriarcale, les femmes n’avaipas le droit de jouer au théatre.
Néanmoins, elles pouvaient assister, aveeéequegétrangers domiciliés dans une cité) et
peut-étre les esclaves, aux représentations dedasfes lors des Dionysies. Seuls les
hommes, et les enfants qui composaient le chcewr lageadultes, pouvaient étre sur scene,
c’est ainsi que tous les réles de femmes étaienstpar des hommes.

Dans les éléments fragmentaires qui nous resteniesjeu de l'acteur, on peut
distinguer quelques notions qui me semblent impteta Pour commencer, le masque me
parait étre un élément tres signifiant, qui estiggment lié au travail contemporain du role
travesti. Tous les exécutants du spectacle étaerdffet masqués. Les masques, étant des
porte-voix, étaient aussi utiles pour les changemee réle et l'identification rapide des
personnages sur scene. Il faut préciser que, mpastde cheeur, il n’existait que trois acteurs,
comme l'explique Roland Barthes :

[lls] inventérent le premier acteur, transformarg kécit en imitation : lillusion
théatrale était née. Eschyle créa le second act¢Bophocle le troisieme (tous deux
restant sous la dépendance du protagoniste) ; lmbre des personnages excédants
souvent celui des acteurs, un méme acteur devadr jdes réles successifs : ainsi,
dansLes Persesl’Eschyle, un acteur jouait la Reine et Xerxés] . quoi servaient
les masques ? On peut énumeérer des usages suglsrficionner a voir les traits de
loin, cacher la différence des sexes réels, [...]isMaur fonction profonde a sans
doute changé selon les époques : dans le théatténtstique, par sa typologie, le
masque sert une métaphysique des essences psyghetogil ne cache pas, |l
affiche ; c’est vraiment I'ancétre du fard acttfel

Cachée derriére l'illusion que le masque opérait’aateur travesti, la voix était pour
le comédien le principal instrument de communicatavec les spectateurs. Il s’agissait
réellement d’'une technique vocale élaborée, mékarigades expressions parlées, lyriques et
plus emphatiques, a la limite du chant. Les actatiesgnaient une maitrise vocale unique qui
leur permettait une liberté absolue des polychrenge des gradations de la voix, car le
masque altérait la voix «rendue profonde, cavesmeétrange, comme venue d’'un autre
monde **.

Le costume avait lui aussi une fonction trés spfoif, a la fois réaliste et symbolique,
pour définir et identifier chaque personnage. #wait un costume de base pour chaque type

12 Roland Barthes, « Le théatre grec » daasts sur le théatreParis, Editions du Seuil, 2002, pp. 323-324.
13 Roland Barthedbid., p. 325.
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de réles (le manteau pourpre du roi, les haillanadmisére, le long tricot de laine des devins
par exemple). En ce qui concerne les roles fémirmnsc I'évolution scénique grecque et la
surélévation de l'acteur, ils commencerent a wiliplusieurs artifices : perruques, fausses
poitrines tenues sous la robe par un collant, etc.

C’était un théatre complexe et codifié. Il y appssait déja, a travers l'art de I'acteur,
toutes les multiples théories divergentes et emsitipn du jeu théatral du X>6iécle. Roland
Barthes étaie ainsi cette réflexion : « Théatrdis@a? Il en a porté tres vite les germes ; des
Eschyle, il y tendait, bien que ce premier théatagique comportat encore de nombreux
traits de distancement : impersonnalité du masqomeyention du costume, symbolisme du
décor, rareté des acteurs, importance du checeus;dedoute maniere, le réalisme d'un art ne
peut se définir en dehors du degré de crédulisedespectateurs®

Le théatre latin

Méme si I'on peut dire naivement que les Romains®# beaucoup inspirés des
Grecs pour créer leurs propres codes théatrauggoouvre d’'importantes différences et des
changements avec I'expansion et le développememtedple latin et de 'Empire Romain.
Comme dans le théatre grec, la scéne romainarétidite aux femmes. Les roles de femmes
étaient, dans la plupart des cas, interprétés gmadolescents travestis. La seule occasion ou
les femmes pouvaient monter sur scene se préséormities spectacles trés populaires de
mime. Ce type d’acteurs, surtout les femmes, étamprisés par le peuple de Rome, car ils
incarnaient le déshonneur et la plus haute infaRaelr bien saisir la situation et le statut des
artistes a cette époque, il faut comprendre quetheatre » romain s’insérait dans une forme
particuliere de fétes collectives, qu’on appelllgli (jeux) ou la forme théatrale coétoyait les
courses de chevaux, les combats de gladiateursietcontraire des grecs ou, lors des fétes
en I'honneur de Dionysos, les comédiens étaiemtyeits, les histrions, nom donné aux
acteurs romains et synonymes « d’étres infamesetta époque, étaient tous des affranchis
ou des esclaves. lIs étaient tous « privés desdaitiques, aux corps prostitués et épilés,
hommes de plaisir'8 Si un citoyen romain voulait faire I'acteur, taé frappé d’infamie et
exclu de sa famille. Pourtant, cela n’a pas empg@aigdoxalement la glorification et le statut
de « star » de I'acteur, comme le montre I'exendiglRoscius

[...] aussi célebre pour ces caprices de diva quer pes exploits vocaux. [...] D’ou
la séduction de ces étres efféminés que sontdg®ohis chez un peuple qui n’a jamais
élevé la pédérastie au rang des beaux arts. D'owdgue des chanteurs capables
d’atteindre les notes les plus hautes et les nleteplus basses. [...] Adulé ou humilié
I'acteur n’est pas un homme comme un autre, ce mésne pas un homme du tout au
sens viril, c’est-a-dire au sens moral et politiqdie terme, car il n’est qu'un corps
voluptueux et sans veffu

Tout comme dans le théatre grec, les masques i@gsohs n’en ont pas toujours
porté, car ils étaient d’abord réservés aux actédatgllanes, de courtes farces, qui étaient des
hommes libres), le maquillage et les costumes avai@e utilité de reconnaissance et
d’identification des différents types de personsagvant le port du masque par tous les
histrions, le visage des comédiens était farddalectpour indiquer les réles féminins.

4 Roland Barthedbid., pp. 326-327.
15 Florence Dupont,’acteur-roi ou le théatre de la Rome antiqiaris, Les Belles Lettres, 1985, p. 97.
1% Florence Dupontpid., pp. 104-105.
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Le jeu d’acteur a Rome était trés réglementé, disdait a un code trés strict. Le
travail des acteurs reposait sur cing élémentsvoix (diverses intonations, le chant),
I'expression du visage, les gestes des mains (@pprlironomie), les gestes du corps et la
démarche. Le jeu des mains, dont quatorze jewoigsd et le jeu du corps (les jambes et la
posture) étaient deux disciplines indépendantelde I'autre, mais qui s’assimilaient a de la
pantomime. « La main droite, & hauteur de la tése ée petit doigt levé, indique l'attente, le
guet, la question. [...] Les personnages fémininpaembles se meuvent plus lentement,
d’'une démarche posée, signifiant leur dignité et Isérieux. Au contraire, les servantes
s’agitent avec plus de vélocité’»Dans I'art théatral romain, les roles fémininsrgmnnages
singuliers mais moins nombreux, n'étaient pas rendistincts des autrgsersona(notion
latine de personnage qui désigne le masque dedhééar chaque type de personnage était
percu comme un travestissement. Ainsi, chaque s®&leomposait d’'un répertoire précis de
gestes, de modulations vocales et de mimiques léaciqui S’articulaient de maniere
synchronique et parfaitement réglée. « Dans tauigliEogues amoureux, les jeunes gens se
tiennent par les oreilles?

Le théatre élisabéthain

Dans le théatre élisabéthain (période désignastitiggé théatrale anglaise sous le
régne d’Elisabeth™ de 1558 a 1603 jusqu'a la fermeture des théatnddics en 1642),
aucune femme n’avait le droit de devenir comédiesinde jouer sur les scénes anglaises.
Cette interdiction était due a des raisons polagyul faut comprendre que c’était alors une
grande période de conflit (mais paradoxalementftogissante) entre les nobles et la famille
royale qui prirent les troupes de comédiens a $ewvice, leur garantissant ainsi un statut
professionnel et une existence légale, et les dMusit protestants qui considéraient les
comédiens comme des gens turbulents et dangerdag #teatres comme des lieux menant
aux péchés et a la perdition. Comme les théatregusgent dans les mémes quartiers que les
bordels, les actrices étaient considérées commembssituées. La regle, instaurée par les
conventions élisabéthaines, était que tous les f@lminins ne pouvaient étre joués que par
des hommes, ce qui explique par la aussi le nomplu® réduit de rdles féminins dans le
théatre shakespearien. Ce que le parti puritaifPalement prit en mépris, considérant le
théatre comme une arme contre la politique et levpio établi. Celui-ci prit le contrdle de
Londres en 1642 et ferma tous les théatres.

En raison de l'interdiction faite aux femmes deggutous les roles de femmes
(Juliette danfRoméo et Juliettde Shakespeare par exemple) étaient tenus paoderes ou
de jeunes garcons n'ayant pas mue si cela étasilppesLe travail du « rble travesti » devint
ainsi un art a part entiére. Les comédiens se alggient, des leur plus jeune age, a ce genre
de rble. Engagés comme apprentis aupres de comséeigrerimentés, ils étaient initiés au
chant, a la danse et développaient une dictiometgestuelle qui les rendaient convaincants.
Henri Fluchere expose ainsi la formation de l'acgliépoque élisabéthaine :

L’acteur devait donc travailler sa voix et son atiation, et aussi ce que tous les
traités de rhétorique appellent I'« action », c'éstlire ses gestes, son maintien, sa
mimique. Tous ces mouvements étaient (nous le sawamtenant) régis par des
conventions précises dont les chirologies et climies de I'’époque nous donnent
quelque idée. Chaque émotion violente avait sa sijque de gesticulation a laquelle
il fallait se conformer. On ne s’'improvisait pastear.

" Florence Dupontpid., pp. 83-84.
18 Florence Dupontpid., p. 85.
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Il fallait, de plus, que le comédien st chantesugr d’'un instrument, danser,
exprimer par sa mimique une participation sans résea I'action. [...] Ajoutez la
nécessité d’'une bonne mémoire, car il avait souagotier une trentaine de piéces si
la saison était bonne, sur les tons les plus diVers

Les costumes, riches, soignés, exeécutés dansusdphux tissus et faisant la gloire
de l'acteur, identifiaient le caractére et 'empties réles. Les acteurs, déguisés en jeunes
premieres, portaient fréquemment de somptueuses kdldes bijoux onéreux.

En 1662, a la réouverture des théatres, Charleotlama I'autorisation aux femmes
de jouer sur scene et, par la méme occasion, intrd hommes de jouer des réles féminins.
Avec l'interdiction du roi, les « réles travestisItiomme jouant a la femme, devint une idée
profane, blasphématoire qui attirait 'opprobre kagteur.

Le théatre francais

En France jusqu’a Moliere et Corneille, méme avapplarition de la grille des
emplois, le «rble travesti » était d'usage. Latame voulait que certains réles féminins
fussent joués par des hommes. Mis a part la sisatiah de certains comédiens dans ce type
de rolé°, les personnages de duégnes, de nourrices eeiflessfemmes étaient interprétés
par des hommes. Arthur Pougin exemplifie cetterrafition en citant I'historien de théatre
Antoine De Léris :

De Léris nous l'apprend, en parlant de Galerie du Palajsquatriéeme ouvrage de ce
grand poeéte : - « Nous avons l'obligation au gra@drneille, dit-il, d’avoir substitué
dans cette piece le r6le de suivante a celui derricy qui étoit dans la vieille
comédie, et que des hommes habillés en femmesystes masque, représentoient
ordinairement. » Chose singuliére, c’est Moliéré gumena pour un temps cet usage,
que I'on considérait certainement avec quelque géamcé™.

Ces personnages, ainsi que les facheuses et lesaaapns les registres de comédie
et de la farce, étaient joués par des hommes pohercher un effet burlesque. Ce n’était pas
vraiment une performance d’acteur sur une certap@oche de la ressemblance féminine
mais, au contraire, un vrai jeu sur le grotesquetravail sur la figure de la virago (« femme
d’allure masculine, aux maniéres rudes et autoetab?).

Dans la troupe de Moliére, quelques comédiengritaonnus pour tenir ce genre de
réle : Louis Béjart, Hubert ou encore Du Croisyrrifiales piéces de Moliere, des roles tels
gue Madame Pernelle damartuffe étaient pris en charge par ces comédiens. ArtbugiR
en complete la liste : « Moliére écrivit pour Huem des bons comédiens de sa troupe, la
plupart des rdéles de duégnes et de caracteresuidans ses comédies, et dans lesquels, dit-
on, celui-ci excellait : Madame Jourdain Bourgeois gentilhommda feinte Gasconne de
Pourceaugnac Madame de Sottenville dé&eorge Dandin Philaminte desFemmes
savantes»>>.

Le travail de I'acteur sur les « roles travestidans la troupe de Moliere, mis a part le
port du masque qui était dévolu a toute la tronp#ait pas tres différent du travail des autres

¥ Henri Fluchére, « Le théatre anglais », ddistoire des spectaclate Guy Dumur, Bruxelles, Gallimard,
1981, pp. 713-714.

20 Cf. supra pp. 10-12.

2L Arthur Pougin, définition de « Réles travestisiansop. cit.

22 « Virago », Dictionnairéetit Robert de la langue francaig91Q

23 Arthur Pougin, définition de « Réles travestislansop. cit
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réles, car chaque comédien, employé pour jouelfemene, avait aussi son propre emploi tel
gue « les jeunes premiers » ou « les niais » panple. René Bray I'expose ainsi :

Le masque trouva enfin son emploi dans plusieutssrééminins. Louis Béjart,
Hubert, Beauval eurent tour a tour la charge duveatissement. Masqueés et faisant
entendre une voix de fausset, ils s’acquitteremexveille de réles comme ceux de
Mme Pernelle, Mme Sotenville, Mme Jourdain, Phitdei peut-étre Bélise : des
femmes vieilles et des moins vieilles, car Philaen@st encore en pleine matufité

Apres la mort de Moliere, ces rbles furent peuea gélaissés par ces comeédiens et
furent attribués a Mlle Beauval, c’est ainsi quetridition de I'usage du travestissement
comme une sorte d’emploi dans les pieces classspipsrdit.

Le théatre du kabuki

L’art dramatique japonais, exclusivement joué pas thommes, se décline sous
plusieurs formes et disciplines qui allient théatlanse et chant qu'il est trés délicat de
différencier. Lekabukj forme épique et spectacle populaire qui met conament en scéne
des mythes, des fables ou des récits folklorigteeg, comme lend (qui représente le drame
lyrique), sont de lointains descendants darigaky « spectacles de bateleurs et farces de
tréteaux, auxquels des danses plus ou moins @das)tées par des femmes, vinrent donner
au début du XVA siécle un regain d'intéréf> La aussi, lekabuki qui reste encore
aujourd’hui le plus populaire des styles de th&atteaditionnels japonais en termes
d’audience, n'autorisait pas les femmes sur sa@@ene si, de nos jours, les principes et les
protocoles se sont atténués et que I'on commemrqriisl plusieurs années, a voir des actrices
dans les roles de femmes. L’interdiction faite &&mmes de jouer, comme dans le théatre
élisabéthain, était due aux censeurs de I'époqueomsidéraient les actrices comme des étres
faibles pouvant trop facilement s’identifier a Ieudles de filles de joie avec leurs danses
jugées trop indécentes.

Ce « kabuki de femmes » fut interdit en 1630. @mptaca alors les femmes par des
éphebes : nouveau scandale, nouvelle interdictioril@52. Il fallait trouver autre
chose. C’est alors que, sous l'impulsion de queadcaeteurs du kydgen, on en vint a
jouer des pieces moins scabreuses, dans lesquetiastourner les interdictions, les
réles de femmes étaient tenus par des hommesubtaliui s’est maintenue jusqu’a
nos jours. Et peu a peu le kabuki (forme nominalen dverbe kabuku, « se
contors;i60nner ») devint, par un jeu de mots grapkiql’ « art de la danse et du
chant »”.

C’est ainsi que naquirent I&nnagatas « Onnagata », qui est littéralement « forme
féminine » en francais, est I'expression qui désides hommes interprétant des roles
féminins. L'acteur, stylisant la féminité, exprifgecceur de la femme de telle maniere que le
réalisme n'a plus d’'importance, seules la symbdigutistique et la théatralité des codes
féminins comptent. Ce type d’acteurs, qui n'ont p&uivalent en Occident et qui sont
encore aujourd’hui élevés au rang de vedette aonjJauivent une formation exhaustive et
tres precise (le port du kimono, la danse, le nagd, etc.) dés I'age de six ans, qui les rend,

24 René BrayMoliére : Homme de ThéatrParis, Mercure de France, 1954, p. 97.
% René Sieffert, « Le théatre japonais » dans Guyop. cit, p. 473.
% René Sieffertlbid., p. 473.
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dit-on, souvent plus gracieux et qui peuvent « mardes choses dont les femmes ne sont pas
conscientes [...] et plus féminin que de vraies feswiie

Pour parler de I'art et des normes de « I'Onnagaja vais me référer au filfihe
Written Facequi est un reportage sur le plus prestigieux Oataagncore vivant, Tamasaburo
Bando. Il parle de maniére trés pertinente de son a

Autrefois, je croyais jouer comme une femme. Maisgi jamais vu le monde avec de
vrais yeux de femme. J'ai compris que mon regatcc@si d'un homme. Avec les
sentiments et les yeux d'un homme, je joue unedetomme un peintre la peint.
Ainsi, je crée un role d'Onnagata. Ou alors jessde montrer une image idéale de
femme avec la distance d'un écrivain décrivant antiment féminin. J'essaie de
rendre la symbolique, I'essence de la femme. Ura@ata, c'est cef4.

Maitrisant des techniques (le chant, la danseugtisation d’instruments) qui sont
propres a cet art et utilisant une voix plus aigué la sienne, Tamasaburo Bando incarne la
femme par des conventions de codes trés formeldegpablic connait et accueille avec le
plus grand enthousiasme. Le costume et le magejlagthentique rituel avant de monter sur
scene, consistent a se peindre le visage en bEmlgvres et les yeux en rouge, passer sur la
téte une longue perrugque noire atteignant souesngénoux et revétir de fastueux kimonos.
Ce rite de passage de 'homme a la femme est &ssddant, car I'acteur, son corps, ses
mouvements se révelent au fur et a mesure par iéme gaturelle. 1l traduit, par son calme
apparent, une certaine perfection picturale de dmiriisation ; quelque chose de la
sublimation de la féminité s’exprime. Les Onnagatssemblent & s’y méprendre, par notre
ignorance occidentale, a I'aspect des geishasnjog@néralement avec des accessoires en
mains tels que des éventails ou des ombrelles.

Je recueille des informations, j'observe des femiivesr] comment elles réagissent,
comment elles se passent la main dans les cheweuxrgfléchir. Je collectionne et
retravaille de telles matieres. Ainsi, mes sentimemasculins se transforment
naturellement. Cela me permet d'élaborer des maddke procéde ainsi. [...] Je n'ai
rien a dire, donc je danse et je joue des rdlesqgC@en y voit, c'est ce que j'aimerais
exprimer. Quelque chose d'indicible. L'essenteelejdis en regardant par-dessus mon
épaule, en mettant un costume. Bien s(r, je medietangage pour expliquer mes
sentimentg....] Pourquoi les rdles féminins joués par des feaent-ils souvent
plus ennuyeux que joués par des Onnagatas ? Soe site sont plus fades que ceux
joués par les hommes. [...] [Les Onnagatas] ont ume &éatralé’.

1.3 A l'opéra

L’art du travestissement n’a jamais été exclusié &céne théatrale. Dans plusieurs
autres domaines artistiques et scéniques, 'homeseretrouvé, et s’en est fait une spécialite,
a jouer des femmes. Il me semble aussi étre imputodia parler du « role travesti » dans I'art
de l'opéra, car les chanteurs, faute de ne pasdésecomédiens, ne sont pas moins des
interpretes, méme si longtemps ils n’étaient pasysecomme tels. « Méme a I'Opéra on vit,
pendant un demi-siécle encore, les réles de seilnmes, de furies, etc., représentés pas des

2" Hakuro Sugimura (actrice japonaise), extrait tha The Written FaceDaniel Schmid, T&C Film, 2004.
2 Tamasaburo Bando, extrait du fililhe Written Face
2 Tamasaburo Bando, extrait du fililhe Written Face
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hommes ¥. Comme on a pu le voir dans le chapitre sur latteérancais, le fait de travestir
un chanteur en femme, fréquemment des basses gigsmasculines les plus basses),
S’attachait aussi, dans certains cas, a la traditiogrotesque. Une femme a la voix masculine
(la cuisiniere dang’Amour des trois orangede Prokofiev par exemple) recherche un effet
comique, burlesque. Cependant, méme si le tragestisnt a 'opéra était, est quelquefois
techniqguement nécessaire car les hommes ont ratoeglt une voix plus puissante dans les
graves et plus profonde, il n’en reste pas moinsqo@ par divers allers et retours entre
différentes interprétations et appropriations davéstissement, de la féminisation. Le
paroxysme du travestissement dans cet art attemérae la castration de jeunes hommes
pour garder une voix a hauteur de femme.

De nos jours, a I'opéra et surtout dans I'art danthyrique qu’on appelle aussibel
canto(le « beau chant » en italien), certaines pantgiécrites pour des femmes sont chantées,
par traditions, par des contre-ténors, des hommksant la technique de la voix de fausset
(une voix aigué qu’'on appelle aussi voix de tél®)r tessiture correspondant a peu prés a
celle d’'une alto féminine. Et a l'inverse, des sdlaasculins du répertoire classique ne sont
chantés que par des femmes en rapport la aussi eindre de voix. Des réles comme Gulio
Cesare (Jules César) da@slio Cesare in Egittale Georg Friedrich Haendel imposent le
travestissement d’'une cantatrice en homme, candlgeuvent étre chantés que par une
contralto ou une mezzo-soprano. Ces contrainteseldes qui sont également de vraies
coutumes s’expliquent évidemment par des raisaierigues.

Nous sommes mieux renseignés sur les chanteuespmant les castrats qui, venus
de I'église, s’introduisirent dans l'opéra des |e€kdit. Dans Euridice parait déja

Antonio Brandi doté (sGrement pas par la nature)n@ voix de contralto. Il résulte de

la description d’Androméde de Manelli que les raliesJunon, de Vénus et d’Astrée
furent tenus par des hommes, donc certainementca&sats. A Rome, les choses
allérent plus loin encore, les papes interdisant &mmes de paraitre sur la sc&ne

Dés les débuts de I'opéra au X\siécle, le phénomeéne des castrats marqua le chant
lyrique, surtout en Italie et en France. lls furessentiellement a la mode durant la période
baroque. Ces chanteurs, émasculés avant leur puthens le but de conserver un registre
aigu, I'équivalent d’'une voix de mezzo-soprano,tten profitant du volume sonore produit
par la capacité thoracique d’'un homme adulte, dg@p&rent des techniques vocales touchant
la perfection et accomplirent des progres manifestens des partitions féminines dans
'opéra et surtout dans l'art doel canto L'apparition des castrats s’explique aussi par la
prédominance accordée aux voix les plus aigués lapéra. En effet, les sopranos et les
castrats furent, pendant plus de deux siécles,cbepaumieux payés que les ténors et les
basses, car les prouesses vocales gu’exigeaityifartie étaient beaucoup plus difficiles dans
les aigus. D’apres Bronislaw Horowicz daNsissance et évolution de l'operaertains
castrats vedettes, comme le plus glorieux desatas#arinelli, furent payés plus de quinze
mille florins pour se produire en Allemagne ou arectouchaient un revenu de plus de cing
mille livres sterling pour I'Angleterre. Ne laissapas indifférent, les castrats, que certains
nommaient les « étres ni homme ni femme », eusmnplus belles critiques artistiques mais
essuyerent aussi les pires humiliations. C'esti gjue I'exprime Bronislaw Horowicz :

Les avis sur l'art des castrats sont partagés. Maagen 1639, vante leur talent
d’acteur. Raguenet, en 1702, proclame qu’ils jouemieux que «les meilleures

%0 Arthur Pougin, définition de « Réles travestislansop. cit
31 Bronislaw Horowicz, « Naissance et évolution dgéra », dans Guy Dumuwp. cit, p. 803.
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actrices du monde ». Le président de Brosses @i-Jaeques Rousseau émettent des
opinions moins favorables. [...] Scheibe affirme gwé&me les mots tels que
« douleur » ou « mort », prononcés par les castpatsyoquent I'hilarité de la salle.
Mme de Longueville dit : « 'incommodé » [nominatigu’elle donne aux castrats] est
généralement gras, les muscles de son visage emmdttédmmobiles, toute expression
devient impossible. Ses gestes sont maladroitsefiiorce de manifester la grace et
I'aisance féminines, mais le fait d’avoir cessétdiéun homme ne lui confere pas la
faculté d’étre une femme. Son comportement dagemme de réles, ses minauderies,
ses mouvements de hanches, ses battements diseits fa parodie. [...] Le succes
personnel est le seul qui le préoccupe. Caffargiésite pas a pincer le postérieur de
ses partenaires afin de les obliger a faire de $mgsnotes. Farinelli se mesure
victorieusement a un trompette, célébre pour lasgamce de son souffle. [...] Les
castrats sont illettrés et ignorent le solfege. [lls]exigent de chanter perchés sur une
colline, quel que soit le décor, ou bien sur unvete.

Cependant Goethe, fortement impressionné par karreultalienne, décrit dans ses
carnets d&/oyage en ltaliece me semble, le phénoméne des castrats d'unémaaouvant
S’apparenter a une certaine approche du jeu théatra

Dans ces représentations, la notion d’imitationd&rt étant constamment percues
avec plus d’intensité, une sorte d’illusion constéeétait créée par leurs excellentes
prestations. Un double plaisir est ainsi offert parfait que ces personnages ne sont
pas des femmes et ne représentent que des feneageuhes gens ont étudié le sexe
féminin, dans sa nature et dans son comportemaist la connaissent a fond et
I'imitent en artistes ; ils représentent non pag-@€mes, mais une nature qui leur est
absolument étrangéte

Des la levée du décret du pape Clément XII qurrdigait aux femmes de se produire
sur scene, les cantatrices se dépéchérent de deprees réles féminins dans lesquels les
castrats brillaient. La réapparition des femmes lssrplanches amena progressivement la
disparition des castrats au milieu du Xk{écle. Cependant, comme « les femmes refusant de
paraitre dans les personnages “laids”, telle lanélagiansArmide»*, certains roles féminins
furent chantés par des hautes-contres (des homiaetessiture particulierement aigue). Ce
qui amena au XlXsiécle, aprés les castrats, une nouvelle vedettéassceéne lyrique qui
chantait aussi certains « roles travestis » : lgdraontre que I'on peut associer aujourd’hui
au contre-ténor.

1.4 Le « rble travesti » a travers I'histoire : coklusion

Par ces multiples manifestations du «rdle travestians différentes époques et
diverses pratiques, il est intéressant de constaterle travestissement féminin de 'homme
est un phénomeéne qui a toujours existé. Il posesaasubversion des genres, de délicates
guestions sur I'identité méme du théatre, ou phésipément de I’'homme. Il est aussi, au sens
plus large, un révélateur sociétal du statut déeame actrice, mais aussi simplement du
regard sur le comédien. Ses interpretes, soitfgsyihonorés, soit humiliés et dégradés,
n'étaient-ils, ne sont-ils pas un reflet, par upétji d’ailleurs, de nos propres complexités ? A

*2 Bronislaw Horowicz/bid., pp. 803-804.
3 GoetheVoyage en Itali§1816-1829) Paris, Editions Bartillat, 2003
34 Bronislaw Horowicz, « Naissance et évolution dgéra » dans Guy Dumup. cit, p. 813.
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travers I'histoire, a travers les moeurs, ces cdragestis, ces corps subversifs, ces corps
polémiques ont transformé, ont rendu fertile et spgms les pensées théoriques et
philosophiques sur le jeu de I'acteur. Bertolt Biten’a-t-il pas, en effet, dans st du
comédien présupposer son effet d’étrangéité, de distapnoian assistant a la performance
d’'un Onnagata dans le théatre du kabuki ?

Le « réle travesti », son usage, sa méthode, smirdaire, sa maitrise technique, n'a
cessé d’évoluer synchroniquement avec l'avancéeadifices théatraux. Il est aussi une
réponse a des interdits, a des normes imposéesdiices par des conventions propres a
chaque période, et un moyen alternatif a contreacaud’'un systéeme établi. Mais son point
d’origine ne nous renvoie-t-il pas au contraireeadence méme du théatre ? Au jeu, et encore
plus précisément a la représentation, dans toutss complexes définitions. A la
représentation d'un personnage, a la représentdgda femme, a la représentation du jeu,
puisque, en définitive, I'acteur travesti ne faiteg jouer a jouer » une femme.

Le «role travesti » étant une réponse, un biaig gontourner les interdits, le XX
siécle a vu apparaitre une autre sorte de trasesisnt féminin de I'homme. Il me semble
important de saisir I'essence dale de travestiet ses conséquences sur le théatre, tant d’'un
point de vue historique que dans le jeu contempotairole de travestihéritage certain des
travestis des cabarets spectacles de I'entre-deertas jusqu’aux années soixante, est une
sorte sensiblement différente de la féminisatiofirdenme. Figures de la féminité exacerbée,
elles (ils ?) ne sont pas moins de l'ordre de lemdication identitaire faisant parti d’'un
théatre politisé et militant homosexuel. Ces homtregestis ne se définissent pas seulement
par la provocation et la marginalisation des homosks, mais aussi par la prétention d’'un
« travestissement politique » avec la révolutionleetibération homosexuelle des années
1970-1980.

Tout est prétexte a travestissement. Il n’y a pastbenticité, de corps dépouillé, de
nudité véridique. Le corps naturel, le désir natuf@pparence naturelle n’existent
pas. Tout est fiction. [...] L’agonie, la dictatude, star-sanctification sont démontées
dans une représentation de travestissement gésérafie n’'est pas seulement le
travestissement de I'acteur mais le monde politiquieest un facteur de fictidn

Avec I'émergence du théatre de Kushn&ndels in Americaaux Etats-Unis ou le
théatre de Copi en France,ridle de travestia lui aussi laissé des traces sur notre regard
contemporain de spectateur sur le «réle traveddéme si les notions sont sensiblement
différentes, dans les deux cas, les comédiens ¢éotich quelque chose de la féminité. Une
féminisation rendue a son paroxysme, a la carieatans ce genre de théatre apparu dans les
années 1970. Le « réle travesti » a I'époque n’@@s du tout vu ou assimilé a une sexualité
spécifique. Avec l'apparition de ce genre de tréigsesment de 'lhomme au théatre, il est
probable que notre vision, nos attentes quand oam® joue une femme sur un plateau se
sont ostensiblement complexifiées aujourd’hui.

La question qui se pose aujourd’hui, puisque hig@ment le « role travesti » est né
et se comprend par des interdits, serait : pourtramiestir un role féminin, alors qu’une
femme pourrait le jouer ? Dans une sociéte, uniri@dl il n’y a plus de tabous, ou du moins
ceux-ci se sont déplacés dans d’autres domaingsjgeessayer d’'analyser et de comprendre
ce qui se passe sur scene et dans le jeu de Fagteund un homme joue une partition
féminine.

% René de Ceccaty, dahe Corps travesti, op. cjtp. 17.
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2. LE TRAVESTISSEMENT AUJOURD'HUI,
UN HOMME DANS UN ROLE DE FEMME

Olivia — Etes-vous comédien ?
Viola —Non, Madame, mais je le jure, je ne suis pas cgajjoeie.
(Shakespearé.,a Nuit des roisacte |, scéne V)

C’est ainsi que se présente Viola travestie en r@esiansLa Nuit des roisde
Shakespeare. Maintenant, imaginez que le persomtgy®la soit incarné par un homme sur
scene. Ces deux phrases deviennent alors vertggagele sens se complexifiant aussi par
cette superposition du rble travesti et du persgan@avesti. Quelque chose d’autre se
raconte. Les mots nous amenent ailleurs. C'est@eeaitcela que le role travesti produit. Du
trouble, du déroutant, un renversement qui prodeitl'inconnu, de I'étrange. Il déjoue
'attendu en jouant avec les mots, les codes, dewentions. Il met en branle. Il bouscule
'ordre connu. Il déraisonne. Il met en tensiorct&ur et le spectateur : de lintérieur, en
exaltant les pouvoirs du jeu, et de I'extérieurcegant un déplacement du familier. 1l joue sur
plusieurs niveaux. Mais lesquels ? Il joue aveditages d’'une « vérité rationnelle », il ment
en brouillant notre capacité pragmatique a apprddrel®e monde, mais en avouant une autre
Vérité.

Le travestissement nous renvoie aussi a la natuteéhtre, au mensonge qu'il est. Le
travesti est un mensonge, il est faux, 'lhomme e gamais une femme, mais c’est cette
impossibilité-la qui fait théatre. En effet, le nsenge de l'acteur en femme n’est pas une
imposture, une tromperie, il est illusion ludique gous permet la fiction, une autre vision du
monde. Comme Jean-Francois Sivadier me le ditdemsotre entretien, « Dire au public que
tout ce que vous allez voir est faux, c’est a palei ce moment qu’on va pouvoir construire
du réel et produire de vrais chocS.»Georges Banu va méme plus loin en affirmant qu'il
«est le comble du faux et, par ce détour, affiltagtonomie de I'art aussi bien que la
libération des individus®$.

Comme nous avons pu le voir dans la partie préd¢éddans I'ancrage historique, le
travestissement de roles féminins sur la sceneab&lument rien d’'une pratique récente.
Tout art scénique, que ce soit le théatre fondageec ou les spectacles traditionnels en
Orient, a fait appel au travestissement, au coépsirfisé. Il participe aux fondations du
théatre. Mais, depuis quelques siécles, le trasgestient de I'homme a été marginalisé, voire
banni des scenes occidentales. Le role travessipami, ou est en tout cas de moins en moins
fréquent, au nom d’'une inadéquation sexuelle datpersonnage et le comédien. Il s’oppose
a priori a cette « veérité » scénique dont le tleeae peut que trés difficilement se détacher
depuis I'apparition du naturalisme au début du®Xkcle, qui est maintenant renforcé par
l'idée du vrai qu’amene la télévision et ses prétsnjeux qui miment la vie. Recours
subversif a I'époque, mais n'a-t-il pas perdu de stlité, de sa nécessité sur un plateau,
maintenant qu’il ne met plus en danger ? Maintenarit n’est plus une arme, ou qu’il nous
est connu, et presque, je dirais, commun ? Au abair « Le travestissement amene du
théatre $° répond Olivier Py. L’homme en femme, par son essenéme, pose des troubles,
des questions sur l'identité de 'humain, donc ki&tre. C’est un dédale sinueux qui ouvre
sur des gouffres. Une multitude de sens, de sagtifins. Il joue avec les frontiéres, avec les
champs de possibles. Alors pourquoi encore travastihomme en femme sur une scéne

% Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.
37 Georges Banu, dame Corps travesti, op. citp. 2.
¥ Qlivier Py, lbid., p. 10.
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aujourd’hui ? Pour Olivier Py, la chose essentigji@ I'a amené «a la question du
travestissement, c’est de découvrir que le trassstnent est le seul endroit ou I'on se permet
encore le masque. Le masque met en scéne un simgacpermet d’'accéder a la vérité.
Sans masque, il n’y a pas d’accés a la vérfitéMla vérité ? Mais laquelle ? Ce qui me parait
sOr, c’est que le réle travesti, dans sa théodsatit dans sa pratique empirique, souléve
encore aujourd’hui beaucoup de questionnementsc@@ du joueur, mais aussi du c6té du
voyeur). Ce «corps travesti, corps hors normesgpscpolémique, corps alternatif, corps
insoumis qui, au nom d’'un appétit ludique autard dlune revendication identitaire, s’érige
en figure de la modernité. A la transgression da#aires artistiques, il répond par I'exercice
de la transgression des genré$ génonce Georges Banu. Il désamorce, brouilleidkes,
des concepts théatraux pourtant ancrés dans lesinegdrsommunes de notre époque.

2.1 Notion de « Personnage » et de « Travesti » dale théatre contemporain

Lors des entretiens que j'ai menés avec le me#isscene Jean-Francois Sivadier et
le comédien Christophe Ratandra sur le travestisstimle Régane dans Roi Lear jai
remarqué que le premier enjeu du rble travesti tagté problématisé était la question du
personnage. Peut-on réellement parler de persordwgele travail du travestissement d'un
homme en femme ? Et & quoi nous renvoie exactetaemition de personnage dans le jeu
contemporain et quelle est sa place face au treduaible travesti ?

Si le personnage se définit idéologiquement commee«personne fictive, homme ou
femme, mise en action & partir d'un ouvrage draetis”, il n'en reste pas moins un concept
abyssal en perpétuel mouvement dans le temps rilemaét un mémoire a lui tout seul. Mais,
pour schématiser la natunevertedu personnage (pour reprendre une formule de\Jigsn),
je vais dégager deux principes primaires qui poemide caractériser en écho au role travesti,
l'un prenant ancrage dans le réel et l'autre daggdce de l'imaginaire. Je parle ici de nature
ouverte car, depuis le début du XXiécle, le personnage ne cesse de subir contimesile
des mutations d'aspects ou en tout cas de stitigtsur la sellette, il est constamment remis
en chantier dans une crise qui cherche a le dgcimesta le décomposer. « Le phénomeéne
s’est amplifié parallelement a la dissolution && $cénes de la tradition naturaliste du théatre
et du récit en tant que totalités, de I'épuisentEnt’héritage brechtien d’'un art directement
politique et du développement d’un art de l'intimede la subjectivité$, c'est ainsi que
Angelina Berforini semble problématiser la dispant du personnage dans le théatre
contemporain. Je n'irai pas jusqu'a parler de spadtion, c'est pour cela que sa nature
ouverteme semble donc ici le plus justement témoignesafeidentité vacillante qui est préte
a accepter toutes les modifications pour le rec@@pde redéfinir. Cependant, pour revenir a
ces deux principes, le personnage se distinguelgar réalités : celle du spectateur et celle
du comédien.

Du point de vue du spectateur, le personnage sérialete tangiblement sur I'espace
réel du plateau de théatre. Sachant que « le msbpeage est issu du lafdersonaqui veut
dire masque®, l'acteur, comme caché derriére ce masque deptésentation, fait émerger
le personnage dans le présent, en l'inscrivant daasimage matérielle, dans une certaine
esthétique. Méme si ce n'est pas nécessairememtaioe de la part de l'acteur, il donne
corps (voix, visage, silhouette, geste) au persganau en tout cas a une figure que le public

% QOlivier Py, lbid., p. 8.

0 Georges Banubid., p.7.

“1 Michel Corvin, définition de « Personnage » dapscit
“2 Angelina Berforini, danke Corps travesti, op. cjtp. 32.
3 Michel Corvin, définition de « Personnage » dapscit
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peut identifier comme étant un personnage faisartiepde la représentation, du spectacle.
Comme le dit trés clairement Jean-Francois Sivagietest quelque chose qui va se passer
dans la téte du spectatedf.»N'oubliant jamais qu'il y a un acteur « jouarfaee a lui, le
public identifie le corps en mouvement de l'actsur le plateau comme étant un personnage
fictif de la représentation. Il y a un effet de oBnaissance. Une reconnaissance tacite qui
nous vient aussi « de clichés de générations rpittions 5 passées, dit Jean-Francois
Sivadier. Par exemple, dans le cadre d'une misacene fictive dePhédre le public
reconnaitra la comédienne d'age moyen disant te tkx Phédre, costumée, se mouvant dans
un certain espace et éclairée par une certaineetemcomme étant « le personnage » de
Phedre. Une fois cette identification reconnue} &mu sachant pertinemment que c'est une
actrice, le spectateur pourra donc suivre ce guasente sur la scene de théatre. Diaas
Crise du personnage dans le théatre moderRebert Abirached, en citant Diderot et
Stanislavski, me semble ainsi clarifier cette notila personnage vue du public :

Diderot [écrit] : « le comédien n’est pas le persage, il le joue et le joue si bien que
vous le prenez pour tel : l'illusion n'est que pawaus ; il le sait bien, lui, qu’il ne I'est
pas ». [...] Quant a Stanislavski, il demande au atier® de se substituer au
personnage qui le tient & couvert comme derriérenasqué®.

Mais qu'en est-il du role travesti face a cetteré@sgntation du personnage ? Ne
perturbe-t-il pas le regard du spectateur, ou ngéjeue-t-il pas en tout cas ? Pour Vincent
Fontannaz, il séme le doute dans les sens du speércta< I| désamorce l'attente d’entrer sur
scéne, l'attente du publi¢®. Il crée un trouble dans la perception. En cré&antrouble, il
désamorce toute idée stéréotypée, préconcue dic muvl un personnage, car il offre une
autre lecture du réle. Il raconte autre chose dagmmage, il 'emmeéne ailleurs. Dans sa mise
en scene deComme il vous plairade Shakespeare en 1991 ou la distribution était
exclusivement masculine, Declan Donnellan affirrmsiaque « faire jouer des personnages
féminins par des hommes conduit a semer le trowales la nature de la relation
amoureuse®. Mais alors, quelle est la nature de ce troub@oPme lidentification de
l'acteur au rOle est sans cesse remise en quesidon,impossibilité de l'autre sexe, par
l'impossibilité innée d'étre femme, I'acteur travesuble le lien, cette reconnaissance tacite,
gue le spectateur peut faire entre lui et le perage, entre son corps et sa parole. La réponse
d'Angelina Berforini me parait exprimer pertineminnnature de ce trouble qui est semé
chez le spectateur :

Pour nous spectateurs, [...] ce qui entretient laubie, c’est la déconnexion entre le
corps qui porte la parole et la parole portée. Ge mptrigue, ce n’est pas de savoir si
c’est un homme ou une femme, c’est I'expressios damméme corps des deux sexes
a la fois. Les sens du spectateur sont ainsi maésgrar un brouillage dans les
catégories d’appréhension: I'opposition dedansfsh familier/étranger,
féminin/masculin, vrai/faux, ne fonctionne plus.ullosommes introduits dans le
labyrinthe de la névrose hystérique que Charcotmaihprécisément « maladie de la
représentation ». [...] Pour autant il ne s’'agit pale franchir la frontiere entre la
réalité et I'artifice pour assimiler I'art du comézh a la névrose hystérique. Le propos
reste bien d’approcher toujours un peu plus du caderl'art de l'acteur, de

4 Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.

> Entretien téléphonique du 13 février 2010 avea<Jeancois Sivadier.

“° Robert Abirached.a crise du personnage dans le théatre modePaeis, Editions Grasset, 1978, p. 73.
“" Entretien du 20 février 2010 avec Vincent Fontanna

“8 Declan Donnellan, darse Corps travesti, op. cifp. 51.
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comprendre comment marche cette mécanique humaim®gs donne a voir, a nous
spectateurs, quelqu’un qui nous ressemble et quitaot est un pseudo, qui provoque
un sentiment de réel et également de totale inatitie*.

Si pour certains, le réle travesti interroge, seémetrouble ou raconte autre chose du
personnage, pour d'autres, cette inadéquation kexeetre le role et l'acteur dénonce
I'absence de personnage. Comme ce corps trop sexijustement dans ce cas, ce corps trop
désexué n'accomplira jamais l'expression parfaite dlouble féminin, il ne peut que
confesser l'inévitable échec de I'essai, de Istoamation. Il « est ouvert a tous les possibles
et, en méme temps, il dit que tout n'est pas ptessibérotise I'absence, lui-méme étant la
représentation d’une absenc& sie public ne verra donc jamais cet autre, cequerage
féminin, a travers l'acteur. Et, si le corps detéar ne peut étre identifié comme le corps d'un
autre fictif, que reste-t-il quand on enléve le taowe, derriere cette transformation
inachevée ? Il ne reste que le corps de l'acteucoups perturbant en quéte d'une altérité a
travers son art vertigineux du travestissement.rdilde thééatre se pare d'une forme
d’authenticité, le monde de la fiction s’efface plersonnage disparait au profit d’'une réalité
de l'acteur. La scéne se désigne comme le lieu dalmange sans masque. C'est cela, ce me
semble, que raconte Jean-Francois Sivadier a pro@ddaria Casarés dans le role du roi
Lear:

Choisir un acteur qui ne correspond a priori pa$image stéréotypée que I'on a du
roi Lear, cela raconte une chose sur le personnagesur I'absence du personnage,
donc sur le théatre. Quand Bernard Sobel a mantéil Lear avec Maria Casares, je
voyais le spectacle, je savais que ce n’étaitlpasi Lear, que ¢ca ne pouvait pas étre
le roi Lear, que c’était Maria Casares. Le faitegje vois l'actrice se confronter au
texte mrSe1 faisait beaucoup plus travailler sur lage et sur le sens de cette figure du
roi Lear™.

Si du point de vue du spectateur, le personnagers'alans la réalité de l'espace
scénique, du point de vue du comédien, le persenpagnd une toute autre forme dans le
travail sur le plateau. S'établissant dans I'esfraeginaire du comédien, il serait amtre
fictif vers lequel tendre, comme le définit Michalorvin dans sonDictionnaire
encyclopédique du théatre« Le personnage est en attente d’incarnation, dédinition
méme : il préexiste & l'interprétation de I'acteetrjl lui subsiste 3. L& aussi, & notre époque,

il serait trop maladroit de dire que le personnagese définit que par cet étre de mots qui vit
et se dit lui-méme a travers l'acteur. Comme stdla, s'identifiant ou s'effacant derriere le
masque d'urutre imaginaire mais préexistant, oublierait qui il estllement. Pourtant n'est-
ce pas encore un signe révelateur aujourd’hui qoarehtend un acteur parler de « la peau du
personnage » ? Il est clair que cette notion nensaie directement a une certaine forme de
psychologie, une psychologie encombrante dont tacgens du théatre se méfient. Jean-
Francois Sivadier refuse méme de parler de pergentians son travail avec les acteurs : « Je
ne parle jamais en termes de personnage. [..] tiamde personnage induirait qu’il y a une
arriere-pensée que le public ne pourra jamais Goend.] Alors je sais bien que la notion de
personnage (je suis aussi acteur), c’est quelqosechvec quoi on travaille. Pendant les
répétitions, on dit toujours qu’on ne travaille @a®c la psychologie, mais finalement il y a

“9 Angelina Berforini, danke Corps travesti, Ibidp. 31.

0 Angelina Berforini, danke Corps travesti, ibidp. 32.

*1 Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.
%2 Michel Corvin, définition de « Personnage » dapscit
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de toute facon de la psychologi®.»Alors, la question que I'on peut se poser maarten
serait : le rble travesti peut-il impliquer danspsatique cette notion « psychologisante » du
personnage, de cette entité féminine et extériedra frontiere sexuelle entre l'acteur et cet
étre de papier ne traduit-t-elle pas cette impdgsilal‘aller vers cet autre fictif, ce personnage
féminin psychologique ? A cette question, Vinceohtannaz avoue qu' « au niveau du jeu
vraiment, dans ma cuisine interne de comédiengjme dis pas que je suis une femme. [...]
Dans ce cas précis, de toute facon c’est avoueledéépart que je ne suis pas une femme.
Alors, je cherche & aller dans le sens, je ne bleepas & incarner une femnT& sPour son
travail sur le travestissement de Régane damsRoi Lear Christophe Ratandra statue
clairement qu'il n'a pas composé un personnag&reepque je n'ai pas cherché a étre un
autre. La transformation physique se suffisaitl@léme. [...] On ne s’est jamais préoccupé
avec Jean-Francois de comment aurait fait unedilke place. Est-ce que je devais me mettre
en téte que j'étais une fille ? Il n’a jamais étestion de cela. Il a toujours été question d’'un
garcon habillé en robe’3

Alors, si le personnage dans le jeu du travestieaéme se circonscrit pas a composer
cette figure nébuleuse, il en résulte pour certarsavers les entretiens que j'ai pu mener et
lire, que le personnage émerge par la rencontrelepottement entre l'acteur et le texte.
Comme l'avoue Laurent Poitrenaux sur son travaitrduestissement du réle de Gertrude
Stein dans la piécEairy Queend'Olivier Cadio, « Je ne suis pas de ceux quiepare ‘la
peau du personnage’. [..] On est dans lartifite. peau, c'est le texte® Alors, le
personnage de fiction s'efface au profit d'un tleéati I'acteur jouerait son propre role, le
texte devient son costume de femme, et, de cetieacdation, apparait alors un autre masque
sur la scéne de théatre. Ce phénomene révélealess la crise que le personnage, comme
entité dans I'espace imaginaire, traverse danisél@gtre contemporain. Pour certains, le role
travesti est un signe de sa décomposition, de sandfuction (pour l'opposer a sa
construction chez Stanislavski). Cela n'attestdralonc pas ce que déclare Jean-Francois
Sivadier ? « Il n’y a qu’une chose qui existe agathe pour moi (c’est Antoine Vitez qui le
disait), c’est I'acteur qui rentre sur le plate&iacte qui va se passer, c’est I'expérience de
I'acteur confronté & un texté’

De ce parcours rapide a travers les définitiorlesethéories, il me semble que ce qui
est important de retenir est que le role travgsdre un déplacement - chez I'acteur et chez le
spectateur. Il donne a voir une autre lecture, var@ation sur le role (sur le personnage), de
I'intérieur et de I'extérieur. Le déplacement €eftie a des degrés divers.

2.2 Que se passe-t-il quand un homme joue un réle fiemme aujourd’hui ?

Dans ce chapitre, je vais m'intéresser a la «dation », au travail et au jeu de l'acteur
lorsqu'il est confronté a un réle féminin du répig, a ce qui se passe au-dedans, dans le jeu,
par ou «c¢a » passe. Car, comme le dit la coméedidimala Saint-Pierre, le concept du
travestissement intéresse « au sens large : tissasient extérieur, physique, mais également
travestissement de I'étre intériedf.»En décortiquant le jeu de 'acteur, j'ai pu dégagpis
« manieres » d'appréhender le role travesti quaglmmeées ainsi : la distanciation, I'numilité

%3 Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.
> Entretien du 20 février 2010 avec Vincent Fontanna

% Entretien téléphonique du 25 février 2010 avedsiphe Ratandra.
%% Laurent Poitrenaux, dah® Corps travesti, op. cip. 34.

" Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.
8 Amala Saint-Pierre, dah® Corps travesti, op. Gip. 62.
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et la jubilation. Comme nous avons pu le voir démspremiére partie, dans l'ancrage
historique, le jeu du travestissement féminin soe gcene de théatre imposait ses propres
codes, ses propres fagcons de faire. Sa pratigueraporaine ne s'ancre-t-elle pas elle aussi
dans une certaine méthode ? Sa fabrication neelfaitpas appel a certaines conventions
théatrales ? Si ces trois « manieres » proposdagjuent différents chemins de travail, elles
ne sont toutefois pas isolées I'une de l'autrdaNtgpas hermétiques et ne s'opposant pas l'une
a l'autre, elles vont méme parfois se croiserase &cho.

Distanciation

Vincent Fontannaz
dans le réle de Nina

La distanciation ou effet d' « étrangéité » («fkéendungseffekt »), moyen théorisé
par Brecht, se résume par un « procédé de misgtande de la réalité représentée de facon a
ce que celle-ci apparaisse sous une perspectiwei®uaui en révele le coté caché ou devenu
trop familier »°. On peut aussi traduire « Verfremdung » par «rd#i@risation ».L'enjeu est
en effet de rendre insolite ce qui est devenu faalier, c'est-a-dire « naturel ». Car comme
le dit Chklovski, «les objets percus plusieurssf@ommencent a étre percus par une
reconnaissance : I'objet se trouve devant nouss reusavons, mais nous ne le voyons
plus %°, il s'agit donc de créer une perception particelide I'objet pour ne pas le normaliser
par sa reconnaissance.

La premiéere « maniere » dégagée pour un hommgower un rble de femme
s'apparente a cette convention théatrale de landisttion. Dans la mise en scéneRiair la
libération des grands classique® Christian Geffroy-Schlittler, Vincent Fontannaze le
réle de Nina dansa Mouette L'acteur, habillé avec des vétements d'hommes sacun
artifice féminin, interprétant le texte de la scél@eNina avec Treplev a l'acte IV (sous forme
de monologue, le texte de Treplev étant coupéjjypsait une chose trés singuliére et étrange,

%9 patrice Pavis, définition de « Distanciation snsictionnaire du théatreParis, Messidor/sociales, 1987.
0 patrice Pavis, définition de « Distanciatioribid.
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une sorte de distance. De l'extérieur, cette distame caractérisait par une déformation de la
perception d'une réalité connue. Face a nous, @vait un homme, nous pouvions le
reconnaitre comme tel, et cet homme citait la pailne femme. D'ailleurs, ce jeu ne
renforce-t-il pas grandement l'idée, déja exposéln laquelle le texte serait le procédé du
travestissement, «le costume » de femme ? Sant,dteffet d'étrangeté, cette mise a
distance, nous parvient aussi par le fait que aestomme qui donne son point de vue sur la
femme, sur cette partition de femme. Comme nousorée pertinemment Christophe
Ratandra jouant Régane : « L'acteur, en I'occumamnt homme, avec sa voix donne son point
de vue. Il raconte ce qu'il est lui. C'était moniqtade vue. Jouer ce rdle-la, c’est donner mon
point de vue sur ce personnagé »

Mais comment se passe cette expérience de igntét Si l'intérét du travestissement
ne se concentre pas sur la dualité des sexes sankformation, sur quoi se porte le travail ?
Brecht expligue dand'Art du comédienque « par sorjeu, I'acteur n’incarne pas son
personnage : il le montre en le tenant & distaffceDans le role travesti, il faut comprendre
gue cette vision de distance préexiste déja paatare méme du texte. Entre le masculin,
incarné par l'acteur, et le féminin, émané paelaet, se tisse un rapport antinomique. Il s'y
crée une tension comme I'explique Vincent Fontannaz

Il y a cette tension. [...] Ca libére quelque chdSe. participe d’'une étrangeté qui est
au bénéfice de mon jeu. Le fait de dire des mot®iinin, ca amene une étrangete.
Je me rends compte que ¢a ameéene une force. C’'gauarpour le comédien. Je me
rends bien compte que lorsque je dis « j'esperejguserai belle », il y a une vraie

tension. Une tension entre le comédien et la lan@aem’améne en tant qu'interpréte
dans un lieu tres particulier. [...] C’est I'aveledhe pas pouvoir jouer ce réle-la. De
toute facon, je ne serai jamais Nina. Le publid been que je ne suis pas Nina. C’est
peut-étre cela qui amenait une distance. Ce quieresest ce que le texte dit. La
parole. Défendre la parofé

Alors le travestissement n'est pas la ou l'agbemse, il est la ou l'acteur parle. Faire
entendre la femme, le réle féminin, c'est faireerdte le texte, la langue. Dans ce processus
de mise a distance, il y a de l'extérieur commeeffiet de mise en avant des mots, de la
langue du poete. D'apres Laurent Poitrenaux, colfimaeaime ne joue pas a la femme, le
travail consiste a « étre concret, il faut se pdaeguestion comment ca parle plus que
comment ¢ca marche. C’est une vigilance permaneihtiayut se contraindre a étre dans le
texte avant d'inventer I'extérieur. [...] A part cetaut est dans le texte. Il faut donc étre au
plus prés du texte, de ce qui se dit, de ce gjaige>".

Mettre le personnage a distance ? L'acteur triaaésint alors un état d'entre-deux.
Entre le dedans et le dehors. Il est sur un filcdél Il est a la fois cette femme et son
narrateur. Il incarne cette parole féminine, ilI'spproprie et en méme temps, il la cite.
Vincent Fontannaz développe ainsi cette réflexion :

C’était vraiment citer, dire ces mots, juste emmen ce texte. Petit a petit, il y a un
glissement et je deviens Nina. [...] Dans un sgi&ais moi complétement en
incarnation parce que les mots de Nina devendenimots de Vincent. [...] J'avais
'impression des fois de faire une italienne. digtla. Je disais les mots. Et javancais

®1 Entretien téléphonique du 25 février 2010 avedsitphe Rantandra.

%2 Bertolt Brecht, « L'Art du comédien » ddBerits sur le théatreParis, Gallimard, 2000, pp. 805-806.
83 Entretien téléphonique du 20 février 2010 avec¥in Fontannaz.

% Laurent Poitrenaux, dah® Corps travesti, op. cip. 34.
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comme c¢a. [...] Alors j'ai essayé, je me forcaimiment a étre derriére les mots. Juste
essayer de faire entendre. Faire entendre le $exte

Humilité (une certaine composition de la femme oune recomposition de 'homme)

A la « maniere » distanciée, le role travesti se@ldu cété du théatre de la pensée, de
la parole, car il n’y a pas de coincidence entmlie et I'interprete. Vincent Fontannaz ajoute
clairement que cet effet d’'une meilleure écoutdektie de Nina vient « peut-étre parce que
c’est un homme qui le dise, on entend beaucoup Iplpsopos %°. D'un autre coté, le role
travesti peut aussi modifier le corps de l'actdurprend alors un aspect beaucoup plus
charnel. Un homme jouant une femme est donc syneraumsi de corps travesti. Cependant,
le réve du corps féminin reste une aspiration ¢aedur n’atteindra heureusement jamais,
sinon cela condamnerait le rble travesti. Il patdoaut enjeu, toute utilité. La composition de
la femme, composition dans le sens de Stanislagskiyn réve utopique, mais, par le jeu et
par les artifices théatraux, le travestissemenitadteur tend a se rapprocher de ce réve. Le
corps de I'homme peut se recomposer, se fémiresene niant pas le masculin. L'acteur
« parvient & une mixité aux propriétés particuégei ne se repose pas sur une négation de
son sexe ou une identification & l'autre se¥Xe ke travestissement devient alors I'art de la
copie. Le moteur de jeu, et de « je », est cetteqdéraisonnable de l'autre dans le méme. On
se rapproche alors de l'acteur androgyne. Sansepkrdnasculin, l'acteur va construire le
féminin dans sa propre contradiction.

Mais pourquoi parler d’humilité ? Dans ce jeu quouche » a l'autre sexe, Vincent
avoue qu'il faut « arriver a apporter une senséijue I'interpréte ne pourrait pas apporter
dans d’autres roles, peut-étre. D’autant plus querj une femme, c’est tellement dur, que
dans linterprétation, il va falloir aller au plugai, au plus humble. Au plus proche de
I'humilité de I'acteur qui essaie de jouéf.»

L'art du travestissement devenant l'art de la ¢a@da@s le jeu de I'acteur nous renvoie
directement aux fondements du jeu : a la mimésisst#e stipule dans sRoétiqueque
« l'imitation est I'un des propres de 'lhomme. Etdropre du théatre, c’est de mettre en action
des images de la nature humaine. [...] Imiter, g@enhdre distance pour éclairer la réalité et
lui donner un sens’® Pour Marcial Di Fonzo Bo, l'imitation d'une femme s'arréte pas
seulement a une reproduction de la realité, cdante pas a ce qu'elle est, a son étre. Par le
mélange des deux sexes dans un méme corps, haffiue « c’est la formule théatrale par
excellence. En copiant I'original [la femme], onbBme ses qualités et ses défauts. Il y a
quelque chose de rayonnant, de sublime et en n#émstde tragique et de glaugdé £ela
ne fait-il pas également écho aux enjeux des actdurKabuki, les Onnagatas ? Dans le
chapitre sur le théatre du kabuki, Tamasaburo Batigale clairement que I'acteur ne peut
pas étre une femme, alors par le corps, il essimahtrer une image idéale de femme, une
sublimation de son essence. Mais quelles sont desc étapes de travail de ce
travestissement ? Comment arriver a féminiser sopsc? Faut-il jouer l'illusion totale en lui
ajoutant des faux seins ou une perruque blonddatéec?

Alors se pose la question du costume. Sur une sdénthéatre, disait Jean Vilar,

« I'habit fait le moine %" L’habit suffit-il dés lors & faire le sexe ? Genement, oui. Pour

% Entretien téléphonique du 20 février 2010 avea¥irt Fontannaz.

% Entretien téléphonique du 20 février 2010 avec¥in Fontannaz.

7 Chantal Hurault, darise Corps travesti, op. cip. 37.

% Entretien téléphonique du 20 février 2010 avec¥in Fontannaz.

%9 Michel Corvin, définition de « Personnage » dapscit

% Marcial Di Fonzo Bo, darise Corps travesti, op. Gip. 23.

" Jean Vilar, cité d'aprés Robert Abirached, dam€rise du personnage dans le théatre modernegibpp.76.

28



Jean-Francois Sivadier, nul doute, il suffit d'wstame. « A partir du moment ou 'homme
met une robe, c'est pratiquement déja une femteSh le travestissement avec la mise en
ceuvre de lalistanciation,c’est le texte qui devient clairement ce lien eng figure de la
femme et le comédien, le prisme par lequel se seale travestissement, dans cette
« maniére » exposeée, le travestissement s'opére parps, par le costume. Pour Christophe
Ratandra, le travail n'est pas mental ou psychqglagiil n'est que physique. Il met le travalil
réalisé avec Jean-Francois Sivadier a la lumi@needéxpérience antérieure dans laquelle il
jouait un role de travesti ou lillusion devaitettiotale. A propos de ce role de travesti, il
m'explique que c'était « un travail sur la transfation physique. Il y avait des faux seins, des
fausses hanches, du maquillage. Pour faire croieg’gtais une femme. [...] Il fallait essayer
d’appuyer sur tout ce qu’il peut y avoir de féminlia démarche était beaucoup plus difficile.
Il y a eu un travail physique plus lon&»A travers le costume, I'acteur expérimente ainsi
comment un savoir théorique (ce « féminin », céteauwjui est contenu dans tous les corps)
passe par le corps. Dans le costume s'opéere, Blegpée une transformation pour aller
jusqu'a l'autre, ou en tout cas pour s'y rapprochelon certains, le costume se suffit a lui-
méme, l'acteur n'a pas besoin de « jouer » la fencarec'est a ce moment-la que quelque
chose de la féminité se perd, et que I'on rentres den autre registre, la parodie. Donc, le
costume est le procédé conciliateur qui excitetegradictions de l'acteur travesti. Alors, par
ce mélange, par cette transformation du masculifiéenin, l'acteur est submergé par la
puissance de l'altérité. Par le corps travestilgaorps androgyne, l'acteur a la morphologie
féminine atteint un état d'entre-deux, ou il njgss une femme, mais il n'‘est plus totalement
celui qu'il est en coulisse. Il se recompose paplps, propose une variation de lui-méme.

Michel Fau
dans le role de Tante Genevieve

2 Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.
3 Entretien téléphonique du 25 février 2010 avedsiphe Ratandra.
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Jubilation

Si, dans les deux paragraphes précédents, le tisssaaent de I'acteur mettait en
tension le masculin et le féminin, dans la dernien@aniere » proposée que je homme
jubilation, la question du genre ou du sexe n'est pentrale. Comme l'acteur se frotte a
I'impossibilité détre une femme, il ne sera jamais ce role, il ne peefauerla femme. Dans
la jubilation, c'est cela qui importe : le jeu. {¢m théatral qui ne s'efforce pas a se cacher, a
faire illusion. Ce qui nous intéresse ici, c'esijda théatral lui-méme. Par-dela le sexe, le
travestissement de l'acteur dans un role de fenevrent alors prétexte au jeu. Derriere le
travestissement de I'acteur en femme, c’est 'essele I'acteur qui apparait. A ce moment, il
n'est plus question de faire autre chose que @stgldcteur. Par le biais du travestissement,
s’expriment alors I'exaltation de la théatralitdaejubilation du jeu. De I'extérieur, le public
assiste a une performance d'acteur dans le pleirtieg de son art du jeu travesti. L'acteur
devient I'égal d'un chaman, une sorte de figuredua qui séduit par sa propre veérité
d'acteur. Attention, quand je parle ici de théat&rabu de performance d'acteur, il faut se
meéfier car cela est trop facilement assimilé a uméro démonstratif d'acteur, a un exces, a
un surjeu. Il est juste question de prendre conseieque derriere cette figure
« atypiguement » féminine, il y a un homme, il yim acteur qui joue. Il y a un double
discours, celui du réle et celui de I'acteur. Pétoe clair, il me semble que la définition de la
théatralitéde Patrice Pavis nous permettra de nous accorder.

Théatralité veut dire la maniere spécifique de diBaiation théatrale, la circulation de

la parole, le dédoublement visualisé de I'’énonciat@personnage/acteur) et de ses
enoncés, lartificialité de la représentation. [..Qn constate d’ailleurs la méme
ambiguité dans le qualificatif de théatral : tant@&a signifie que l'illusion est totale ;

tant(“)t,(:Z ?u contraire, que le jeu est trop artificet rappelle sans tréve qu'on est au
théatre”.

Alors dans ce double discours, tantét celui duédien, tantét celui du réle, l'acteur
ne disparait pas derriere le réle féminin commei&ler un masque. Au contraire, comme ce
travestissement est dénoncé comme faux, artifiged I'acteur n'est pas vraiment ce qu'il
parait étre, le jeu n'a plus aucune barriére tibasgert a tous les possibles. Le jeu de I'acteur
ne vise alors pas a citer la femme pour en fourné représentation sublimée ou un double
parfait, il n‘est pas assumé pour faire illusiomjsrpour désigner lillusion. Il n'est plus garant
d'une certaine « vérité » a restituer. Au contraeton Olivier Py, il s'agit de montrer I'acteur
en pleine «reconstitution du corps-femme, pourmantrer dans la stéréotypie de ses
agissements, a l'assumer sur un mode carnavalescaieversif . L'acteur est ici, pour
Olvier Py, dans I'exagération de la femme. Rieplde pour faire rire. Voir I'acteur travesti se
mettre en jeu dans le réle d'une femme. Il y aiéi®rrcela une idée de grotesque, l'acteur
devient extravagant. Mais au-dela du drole, dueggpie, dans ce théatre qui parle d'une
certaine maniére lui-méme de théatre, le travestisst, le passage de l'acteur a I'exposition a
son propre féminin, nous rappelle que c'est uruaee pratique de son art qui se révele dans
ce double discours. Il est mis a nu, car ce guif@sderriere le masque du travestissement,
c'est son jeu, sa mécanique. Olivier Py parle miénue sa « folie d'acteur ». Le rble travesti
s'envisage alors comme un pur acte théatral, alest pas question de parler d'autre chose
gue du théatre, du jeu et de la représentatiomedime, dans toutes ses couches complexes. Il
devient vertigineux.

" patrice Pavis, définition de « Théatralité », dapscit.
> Olivier Py, dand.e Corps travesti, op. Gip. 6.
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Si, de l'intérieur, cette envie de l'acteurjalger a la femme nait et s'explique souvent
par un compagnonnage, une collaboration entre uteaneen scene et un acteur, une amitié
de longue date qui permet de se livrer dans catieeepérilleux du travestissement, il me
semble qu'a travers les entretiens que j'ai ménga,une notion de plaisir qui est absolument
nécessaire. Comme I'explique Christophe Ratandrdea&b-Francois Sivadier, c'est par le
plaisir que le travail se fait, méme si le plarsgst qu'un outil et qu'il n'est pas une finaliité,
est I'élément déclencheur.

Quand on a décidé de faire Régane avec Jean-Franéoou j'étais sar de moi, c’est
gue je savais ce que je pouvais faire en me dégtliien me travestissant. Ce n’était
pas en faire une folle ou une imitation de femmais essayer d’en faire une figure a
part qui serait propre a moi, et qui m'amuseraitsai. [...] Mais, on ne s’est jamais
posé la question de la véracité. La chose aveudig on était d'accord, c’était ce
truc de théatre. On a joué le jeu. Tout est ar@aefur et a mesure du travail, par le
plaisir. Vu que ¢a marchait bien, qu’on était cemt, on s’est dit « poussons la chose
encore plus loin, encore plus loin.’%»

Pour étre pragmatique et me faire comprendre,aje essayer d'exemplifier cette
théatralité du travestissement que j'ai nommédiation » par le travail de Michel Fau sur le
réle de Tante Geneviéve dahes lllusions Comiquest sur son rble de I'Actrice dahe
Soulier de Satimis en scene par Olivier Py. Dans la piées lllusions Comiqued'Olivier
Py, il y a une scene monologuée ou Michel Fau jeugdle de Tante Geneviéve venant
prendre des cours de théatre avec Michel Fau. MiEae joue les deux roles, et méme les
trois roles (le role du professeur de théatre Midta, le réle de Tante Genevieve et son
propre role d'acteur jouant), passant d'un rolaudre ; son jeu en devient jouissif et subversif.
Habillé avec un tailleur rose, le visage peint &anb, I'acteur n'utilise que I'accessoire d'une
perruque blonde pour passer du rbéle féminin a smpre réle. En traversant cette
constellation de personnages et avec le conteriexte qui parle lui-méme du théatre, il crée
une mise en abime, du théatre dans le théatketravers le travestissement, il parle de
théatre. Il avoue que sa tentative de jouer unenferest un jeu de théatre qui met en tension
des concepts bien plus vertigineux. Car commetl®ldihel Fau de Tante Geneviéve tout en
jouant le personnage féminin :

On ne joue pas un personnage, on joue un persormAgeue un personnage. [...] Sa
désapprobation devant l'art contemporain sonne fason admiration pour les
géraniums est feinte, tout est écrit, méme somitdila plus intime elle la joue faux. Il
n'y a pas de vérité, pas de sincérité, pas d'itenili n'y a que du jeu! C'est ¢a que,
moi, j'ai apporté a I'humanité ébahie, sur la scdng Tante Genevieve est un
personnage qui joue un personnage que tout le mguierait jouer, moi par
exemple, je pourrais moi-méme jouer tante Gene(#éve

Si le role de Tante Genevieve est un cas un pautacar c'est un réle écrit par Olivier
Py pour Michel Fau parlant ainsi de l'art du trasssement de son acteur dans lequel il s'est
principalement illustré, le rbéle de I'Actrice daibe Soulier de Satide Paul Claudel est un
autre exemple qui peut témoigner de cette thé@raiivier Py offrant une partition féminine
du répertoire classique a Michel Fau, nous voy@aweur entrer en scene et se préparer a
jouer le réle d'une actrice. S'habillant d'un costutres chargé (une grande robe avec des

’ Entretien téléphonique du 25 février 2010 avedsiphe Ratandra.
7 Cf. Annexe Extraits de scéneg. 67.
8 Olivier Py, Les lllusions Comiquegyrles, Actes Sud — Papiers, 2006.
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dentelles, etc.) et se maquillant, I'acteur sedf@me sous nos yeux en cette figure baroque
de femme. Il y a la aussi une mise en abyme elactiéguisé en actrice, se prépare a jouer
une sceéne ou il/elle jouera « une reine éplor@dors le texte de Paul Claudel prend un tout
autre sens dans la bouche de l'acteur quand éméal public : « Le plus beau réle que j'aie
jamais eu de ma vie ! [...] Dans la simplicité poammencer, pour ménager la progression et
toutes les nuances. De la simplicité mais de ladgar aussi ! [...] Et par derriere, toujours
naturellement, le secret féminin, quelque choseéservé et de sous-entendd Ne parle-t-il

pas alors du role qu'il est en train de jouer etad&abrication en direct de son rble de femme ?
De l'intérieur, pour Michel Fau, les enjeux du réidavesti sont trés clairs : « Olivier m’'a
proposé ces rbles [travestis] en sachant que celdujait du théatre, et pas d’abord du
féminin. [...] Quand je rentre dans ce type de rfleye me dis pas que je vais jouer un réle
de femme, je me dis plutét que je vais témoigndadkéatralité de ce rol€%

Ce jeu de masques exalte les pouvoirs du jeuestdpainsi le naturalisme comme
cible. On pourrait se poser alors la question dtuside la parole. Si le travestissement n'est
pas une reproduction objective de la réalité, lalpaest elle aussi ouverte a devenir autre.
Elle est aussi un reflet de cette théatralité. Diandéfinition de lathéatralité par Patrice
Pavis, la parole ainsi que sa circulation dangdles sont également mises en tension. Elles
participent a cette transgression des codes. Inipestonc au comédien travesti d'user de sa
voix selon les lois ordinaires de I'énonciationosl a travers la parole, il exprime également
ce cOté théatral, cette dénonciation de l'artiftéialu dire de la femme. Au diapason de cette
convention, la parole devient elle aussi théatidle parole théatrale ? Selon le dictionnaire
Le Petit Robert de la langue francaide mot théatral se définit par « qui a le cotiaiel,
emphatique, exagér&'»De I'extérieur, la jubilation de dire un textefdeime se traduit peut-
étre naivement par une diction sensiblement engetqui est ici synonyme de force
expressive, qui peut s'apparenter a une certgmefération ». Cependant, ce c6té théatral de
la parole met ici, ce me semble, simplement enenoént I'ambiguité entre la fiction et la
dénonciation de l'artifice théatral. La parole ggve de maniére active a cette convention qui
joue sur cette désunion jonglant entre le vraedalx. De l'intérieur, pour le comédien, elle
voyage entre ses partenaires de jeu qui font pdetigllusion, et le public qui est le témoin de
la représentation de l'artifice du travestissemeéat.parole devient a ce moment ce trait
d'union presque palpable entre I'acteur jouantfartane et le public. C'est ainsi en tout cas
gue définit Christophe Ratandra cette circulatiartekte dans l'espace : « on est a découvrir,
a macher les mots. A les projeter en avant, a demger, a les envoyer vers le public. Et
méme quand les gens s’adressent la parole, ¢ca passe public en ricochet. [...] On envoie
la parole dans I'étonnement au public et ¢a revdevaus. On s’étonne de la parole dite. C’est
presque physique. Le mot n’est pas une chose antedlle. Il est véritablement un
engagement physiqué® Il me semble que Christophe Ratandra utilise ni terme
intéressant qui pourrait traduire la nature deecpétrole travestie : I'étonnement. Envoyer la
parole dans I'étonnement ? Cet étonnement de ddepae serait-il pas lui aussi une maniére
de révéler l'acteur qui joue, découvrant le texterdle féminin dans le présent de la
représentation ? Christophe Ratandra éclaire et réflexion sur I'étonnement de la parole
a travers le travestissement du réle de Régampmukmoi, le travail essentiel était de lire, lire
et relire et apprendre le texte. Pour le faire nsermaximum. Pour pouvoir essayer, quand je
le dis, de faire en sorte que ce soit la premierg Et surtout pour que les gens I'entendent

" Paul Claudelle Soulier de SatjrParis, Gallimard, 1989.

8 Michel Fau, danke Corps travesti, op. ¢ipp. 10-11.

81 « Théatral », DictionnairBetit Robert de la langue francai910
82 Entretien téléphonique du 25 février 2010 avedsiphe Ratandra.
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avec le méme étonnement que j'ai a le dire. C'editéiqu’on partage cette méme expérience
en direct du verbe®}

Michel Fau dans le rble de I'Actrice

2.3 (Re)Théatralisation du théatre

Maintenant que nous avons pu Vvoir ce qui pouapasser dans le jeu contemporain
du comédien quand il joue une partition de femrhegrait nécessaire de se demander les
raisons pour lesquelles un metteur en scéne disttild homme dans un réle féminin. Et plus
généralement, éclairer |'effet que cela produikzdbepublic, car tout choix implique I'acteur et
le metteur en scéne, mais également le spectateus sont réunis au sein de cet acte théatral.
Selon les multiples entretiens réalisés avec ldtenms en scenes ayant choisi de travestir un
homme dans un rble de femme, il en transparaitc@ahoix, que c'est une maniére aussi de
(re)conscientiser la position du spectateur d'éve théatre. En effet, que ce soit le
travestissement par la distanciation ou encordggaibilation, le rdle travesti s'inscrit dans un
débat et intervient avec force dans le proces fétem naturalisme, se réclamant d'une
convention « désillusionnante » du théatre, chertcha rappeler au spectateur que la
représentation est un simulacre a ne pas confawela « vie ». Il nous ramene, en tant que
public, a la vérité des acteurs jouant sur un platge théatre comme l'indique Jean-Francois
Sivadier :

C’est une facon de montrer aux gens que I'on st lgpn est au théatre et que I'on
est nulle part ailleurs que sur un plateau de théa€C’est a partir de ce postulat de
départ qu’'on peut inventer quelque chose avec ¢es.gTravestir le role de Régane,
c’est une fagon de jouer avec les gens, de lew, din vous demande de croire a ce
que dit cet acteur qui joue une femme alors ques\savez tres bien que c’est un

8 Entretien téléphonique du 25 février 2010 avedsiphe Ratandra.
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homme. On vous demande d'y croire. Et le publionroe il est sollicité d'une

certaine maniére, joue avec ces codes. Il refusit @ecepte, mais en tout cas il joue,
c¢a lui pose une question sur ce gu'il voit. Thélidex le théatre, c’est dire au public
qu'il n'oublie jamais qu'il y a de la magie gracenaacteurs, aux technicieftts

Ce qui nous intéresse ici, d'aprés Jean-Fran¢eeslir, c'est le regard du spectateur
et sa position lors de la représentation du r@eeisti. L'acteur travesti implique une réflexion
chez le spectateur ainsi qu'une manipulation deslon. En montrant sur scéne un acteur
s'employant a jouer une femme, les personnes dagalle rétablissent ainsi leur authentique
position : celle d'étre au théatre et de n'assigt&r une fiction. C'est pour cela que jemprunte
ici un terme a Bertolt Brecht qui pourrait caraist@r adéquatement cet effet produit chez le
spectateur : la (re)théatralisation du théatre shaielle est-elle ? Et a quoi sert-elle ? Dians
dictionnaire du théatrele Michel Corvin, la (re)théatralisation du thé&st définie ainsi :

Mouvement a contre-courant du naturalisme. Alore d@ naturalisme efface au
maximum les traces de la production théatrale pdonner lillusion d’'une réalité

scénique vraisemblable et naturelle, la théatetlisn ou plus exactement la
rethéatralisation ne « cache pas son jeu» et rsuhérit sur les regles et les
conventions du jeu, présente le spectacle dansesk séalité de fiction ludique.
L’interprétation du comédien indique la différenestre le personnage et I'acteur. La
mise en scéne fait appel aux « gadgets » tradigbement théatraux (exagération du
mac;eléillage, jeu mélodramatique, costumes « de seerechniques de music-hall,
etc.

Par le biais du ro6le travesti, le metteur en scérelame du théatre sa
(re)théatralisation de maniére évidente comme CEezer Py, ou de maniere plus complexe
et dissimulée. C'est-a-dire qu'il rétablit le tiédtomme lieu du jeu et de l'artifice, en essayant
de restaurer la scéne comme seule réalité théataidition nécessaire, selon Jean-Francois
Sivadier, & partir de laquelle « on va pouvoir ¢oriee du réel et produire de vrais cho€8 »
Du point de vue du spectateur, le rble travestiabep dérange, je dirai méme aiguise son
attention et sa perception car il manifeste liaitfité de la construction dramatique. Il révéle
la fabrication de lillusion. Et, d'un autre cbiiéamene paradoxalement de la fiction dans la
représentation. L'acteur travesti exprime par san ljessence méme de la représentation
théatrale, la nature simulacre qu'est le théate|l @st présence (lui-méme dans I'espace), il
n'est que absence (la femme qu'il figure n'existe) @t pourtant il fait en sorte que cette
absence soit présence ; le travestissement es$oi& lane vérité, un manque et un masque. Ce
par quoi, a mon avis, le réle travesti en devientigineux. En suscitant par son impossibilité
d'étre une femme et par I'emploi de certains préeédnterprétation sur une scene se donnant
pour telle, I'acteur travesti fait aussi appel cleegpectateur au golt et a l'instinct du jeu. Le
réle travesti est un artifice qui peut encore t@ner d'un appétit ludique du théatre. En citant
l'obsession d'Antoine Vitez, Georges Banu confirogeme semble, clairement |'attirance que
peut produire le ludisme et le vertige du travestisent :

« Traduire » le sexe, malgré les difficultés, ggisde 'homme a la femme grace au
jeu a méme d’assurer une mobilité absolue : eat faire théatre de tout. » disait

8 Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.
8 patrice Pavis, définition de « (Re)Théatralisatiarthéatre », darep. cit.
8 Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.
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Antoine Vitez. [...] Antoine Vitez entendait aidéstabiliser le réalisme au nom d’'une
convention théatrale & méme de conforter sa quét®nde de I'artifice au théatfé

J'aimerais revenir maintenant sur une notion ietmant lieée au role travesti et a sa
théatralité que j'ai, a mon avis, beaucoup utiliskemasque. En effet, le travestissement de
l'acteur dans un réle féminin a souvent été candhns les entretiens avec les metteurs en
scene ou les comédiens avec la notion de masquigalestissement comme un masque du
théatre ? Que signifie exactement la notion de m&sef plus particulierement, le masque du
travestissement ? Comme nous avons déja pu ledaas le théatre grec, l'acteur jouant un
réle féminin, ainsi que tous les acteurs de cettbddortaient un masqtie Objet matériel
définit par Michel Corvin dans sdbictionnaire encyclopédique du théattemme étant un
matériau théatral conjuguant « en lui les finala@é@sinomiques de la puissance paradoxale et
pour cela jugée surnaturelle qui rend possible rétn@ l'acte théatral : simulacre pour
subvertir et imposer une présence étrangere,tduns, d'une part, un affrontement permanent
avec l'altérité . Le masque est encore resté, & mon avis, un chggé de sacralité,
simulacre convergeant des tensions entre les chicticms de notre condition humaine :
animal et humain, sauvage et civilisé, tragiqueahique, rationnel et imaginaire, réel et
illusoire. Cependant, si les acteurs travestis ltkatre antique excitaient ce paradoxe de
l'altérité par ce corps étranger cachant le visa{gejl pas encore une répercussion sur le
travail du réle travesti contemporain ? Si les adegrecs portaient un masque concret
remplacant ainsi le facies vivant, I'acteur travasfjourd'’hui ne porte-il pas un masque au
sens figuratif comme une sorte wasque de chaiP Car, méme si I'objet plastique disparait,
I'essence qui s'en dégage demeure. Michel Congagiedeux voies d'approche de l'usage
théatral et de l'effet du port du masque que l'oorgait associer au travestissement, vu
comme canasque de changue l'acteur endosse lorsqu'il joue une femme :

La premiere et la plus commune au théatre comnms ¢ vie quotidienne est celle
qui envisage précisément le masque comme eaamuflage, autrement dit dans sa
relation référentielle, ontologique et identiftoe en jouant sur la dialectique du
cacher-révéler. [...] Deuxiemement, le masquetnfas seulement ce qui cache et
révele ; il est ce qui représente et symboliseulune nouvelle approche : celle de
I'ordre du « figuré et du signifié », de l'icoitécet du symbolisme du masque. Celui-ci
est alors envisagé comme tableau et emblémesainéia un principe de codification
implicite et explicite : il s'offre comme imagerdrapport a la divinité, a la mort, a
l'espace, au temps, a la sexualité et au poypaitique™.

Par ces deux traits traduisant la nature du mattgédral, on peut affirmer que le
travestissement est également une sorte de madgumasque sensiblement différent peut-
étre, car ce n'est pas seulement le visage du ¢emtdvesti qui est « dissimulé ». C'est |'étre
tout entier. C'est le corps fardé par le costunestda parole masquée par le féminin qui
caractérisent cmasque de chaiD'ailleurs, la définition du verbe « travestif«Transformer
en revétant d'un aspect mensonger qui défigurgtdéns’) ne nous renvoie-t-elle pas elle-
méme au simulacre du masque, a cette ressemblano&st qu'un leurre ? C'est pourquoi ce
masque de chaine saurait se réduire a un simple déguisementotreédien travesti navigue
effectivement entre ces deux podles. A la fois fupale sur la corde de ce dialogue entre ce

87 Georges Banu, dame Corps travesti, op. citp. 3.

8 Cf. suprapp. 12-13.

8 Michel Corvin, définition de « Masque » daos cit

% Michel Corvin, définition de « Masque bsid.

%1 « Travestir », Dictionnairetit Robert de la langue francai91Q
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qui est caché derriere le réle de femme et ce guégele a travers lui et s'oubliant derriere
son masque du travestissement, I'acteur deviems$ alotre, un signifiant de I'altérité, en ne
perdant pas toutefois sa propre identitén@sque de chanevient dés lors multiple. Il est de
l'ordre de la déclinaison de l'identité. Pour lecpteur, il s’offre comme un signe d’une
réalité différente de la vie quotidienne. La quastgue I'on pourrait se poser alors serait :
guelle est la nécessité de passer par ce simutlciteavestissement ? Olivier Py affirme
clairement que le travestissement témoigne d'ur@&eqmétaphysique de I'homme, une
« recherche d’'un savoir sur 'humanité. Le masastelae pour faire voir nos vérités. [...] Le
masque met en scéne un simulacre qui permet dercadd vérité. Sans masque, il n'y a pas
d'accés a la vérité. En l'absence du masque, ik mye la norme® Il est alors signe de
subversion, d'insoumission a sa propre conditiam.l'iDtérieur, dans le jeu du comédien, le
masque du travestissement est un instrument ldagral émancipe le jeu de l'acteur comme
I'explique Jean-Francois Sivadier au sujet de Beigmce avec Christophe Ratandra :

C’est un masque. Un masque donc c’est un révélaian ai énormément parlé avec
Christophe parce que c’est quelqu’un qui a un foala étre lui-méme sur un plateau.
Par contre, des qu’on lui met un masque, il devtetalement libéré. Le fait pour un
acteur de se dire : « ce n’est pas moi. C'estaue=chose de tellement a 'opposé de
moi-méme », cela devient un outil de libertéaodinaire’,

2.4 Le travestissement, un révélateur de I'homme

Si le masque du réle travesti joue sur les carnatitues antithétiques du cacher et du
révéler, cet artifice ne se détermine pas seuledéidentité théatrale. Il ne se délimite pas
seulement a un acte de théatre, il le débordet €sparadoxe. Au-dela du jeu et des enjeux
propres au théatre, le travestissement est unatéwuglde I’'homme, de celui qui se cache sous
le pseudonyme de « comédien ». Se travestir esffenun révélateur de I'intime de I'acteur
masculin. Lors de mon enquéte, il s’est dégagé pare beaucoup plus troublante du réle
travesti, une part qui est de I'ordre de I'empirsrih’expérience du jeu travesti nous entraine
dans le labyrinthe insondable de I'art de I'actenajs aussi dans ce qui se dégage de la nature
profonde de I’'homme qui joue. Il est difficile,nie semble, d’expliciter de maniere théorique
ce qui se révele sans le démystifier, sans banadige attrait. Cependant, a travers les
entretiens, il se dégage quelques traits constitgtracte révélateur du role travesti qu’il me
semble important d’exposer.

Un révélateur du désir

S'il fallait distinguer un endroit charniere asismt le réle de femme et l'acteur, un
commencement a ce qui se révele, cela serait satdendésir. Chez le comédien, le désir est
initiateur de I'envie de jouer une femme. Au-delgjel, il y a le désir, qui peut se traduire de
manieres diverses selon chaque acteur (certaifeyquatrde plaisir ou encore de pulsion), qui
est toujours présent et se dissimule. C’est angipn avis, que I'on peut interpréter I'aveu de
Vincent Fontannaz, « ¢ca devient excitant. Jouetriéasexe que tu ne connaitras jamais. Il y a
une tension qui nait et qui n'est que jouissiverpoucomédien ¥. Dans ce jeu a la frontiére
des deux sexes, le désir s’affirme comme pour sor@ndes écarts, comme revendicateur de
mutation au nom d’une sexualité ludique. Le réldatame devient alors un objet d’inconnu

92 Olivier Py, dand.e Corps travesti, op. citp. 8.
9 Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.
% Entretien téléphonique du 20 février 2010 avec¥in Fontannaz.
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qui attire, qui suscite de l'intérét. C’est un dé$eller ailleurs. De projeter vers I'extérieur
une autre part de soi. Mais si le désir est existiaaz le comédien, il est aussi une réalité pour
le metteur en scéne et le spectateur. Par ce jenadques, le comédien travesti devient un
objet de désir qui séduit. C’est ainsi que I'exmiean-Francois Sivadier lors de notre
entretien : « 'homme qui joue une femme peut auai double séduction, la séduction de la
femme et la séduction de I'actedf.» Moi-méme, en tant que spectateur lors de la
performance de Michel Fau dans le réle de Tantee@ewe, je dois avouer qu’il y avait
guelque chose qui me fascinait, un plaisir irr@sdist(pour ne pas parler de désir) qui se
partageait entre la scéne et la salle, qui s’adutt par une hilarité générale.

Une féminité chez ’hnomme

I me semble qu’il est important de revenir ici sur concept que contient le role
travesti. Il y a deux idées qu’il faut bien sépailgacteur qui se travestit dans un role de
femme touche au féminin, mais ne devient pas potanaune femme. Le fait de toucher au
féminin, en tant que genre sexué ayant les caescthr la femme, est induit par I'expérience
du réle travesti. Si nous partons du postulat dedt Fontannaz, « je pense que nous avons
tous une part de masculinité et de féminité salors, par le jeu, l'acteur se livre
inconsciemment a des expéditions « de I'autre sH&l'endroit de la féminité qu'il posséde
originellement. C’est ainsi que Jean-Francois Seraglclaire cette réflexion sur la féminité :
« il me semble, je ne sais pas, c’est peut-étrantogion. Quand un homme joue une femme,
il s’y révéle une part de féminité. Il n’a absolumeas a jouer la féminité pour que 'on croit
qu’il soit vraiment une femme’% Alors, la question de jouer la féminité ou essaje la
trouver en soi-méme ne se pose plus. Nous rejoggdonc I'idée exposée dans le paragraphe
précédent de projeter vers I'extérieur une autré gmsoi. Cet autre part de soi pourrait étre
ici cette feminité chez ’'homme. C’est un jeu sosromplexes d’homme, sur celui de ne pas
étre viril. C’est accepter, en tant gu'interpréée,s’exposer a des zones troublantes qui
pourraient étre, selon certains, risibles. Maigsaloe « jeu » devient vertigineux comme
l'explique Krzysztof Warlikowski en parlant de sase en scéne dea Nuit des roisde
Shakespeare : « mais si un garcon n’imite pas illaarfais fait ressortir sa propre féminite,
alors tout commence a se mélanger et cela deviemidoup plus difficile®. Alors, le
féminin n'est pas a inventer, a construire, il b&gpe de la nature intime de 'lhomme et
s’exprime dans I'hystérie masculine.

En quéte d’altérité

De facon plus générale, au-dela du féminin, le t@eesti amene a étre autre(s). Le
féminin n’étant qu'une des réponses possibles auwiee, j'ai remarqué, lors des entretiens,
gue le travestissement s’expose de maniere perrea@ebaltérité. Par ce mot, nous nous
engageons sur un terrain confus et obscur : le phaias possibles de I'altérité. Il est clair
gue le rble travesti invite aux changements. Cepena’est a cette limite que les choses se
troublent. Etre autre ? C’est jouer sur les comttamhs, un jeu dominé par I'ambiguité. Le
travestissement est un voyage, une véritable pemcéeceur de lidentité, des identités.
Georges Banu révele que « se travestir, ce n‘estigasimplement se vétir autrement... se
travestir, c’est essayer d'étre autre sans pouesier tout a fait celui qu'on pense étfe »

% Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.
% Entretien téléphonique du 20 février 2010 avec¥in Fontannaz.

" Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaJeancois Sivadier.
9 Krzysztof Warlikowski, danke Corps travesti, op. citp. 58.

% Georges Banu, dame Corps travesti, lbidp. 3.
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Cela risque d'égarer. Mais, il ne faut pas amalgdméit de jouer sur le trouble d’étre autre
a de la mauvaise schizophrénie. La folie psychetigia aucun rapport avec le travail du
travestissement, il s'agit d’« un corps [qui] péedcontréle de lui-méme et laisse apparaitre
un autre corpsle est un autre ou, pour le dire a la maniere dedsrad’intérieur de mon
corps il y a un autre corps qui parf@%comme I'explique pertinemment Angelina Berforini.
Cette variation de soi, ce passage a l'autre esmamiére différente de se dire, de se raconter
soi-méme. C'est l'affirmation dule dans toute sa complexité, a travdiemutre, une
appropriation de sa propre altérité. Une appropnate son autre, de ses autres, qui séeme le
doute, un vrai doute.

A la limite du trouble, de la contradiction

« Peut-étre que quand on est acteur, quand omrvansplateau, il y a une part de
doute et d’ambivalence qui existe chez I'homrf& »dit Jean-Francois Sivadier. Le
travestissement devient ainsi un révélateur au pkrsslarge de I'endroit ou I’'homme peut
exprimer son ambivalence. Cette variation, ce a&pent dans I'inconnu opéré par le role
travesti tisse un réseau complexe qui révele lesbtes de I'homme. Vincent Fontannaz
avoue que jouer le role féminin de Nina était umbat avec I'inconnu, un combat qui le
« dépouillait » :

C’était un endroit inconnu pour moi. Je suis pludétgenre a avoir besoin de suer sur
scene, sortir et d’aller boire une biére apres pestacle. Avoir I'impression de suer,
de donner de mon corps. Et 14, au contraire, ctéfanjeu d’'arriver a faire entendre
I'écriture du texte, étre dans une retenue. En atitje ne savais pas vraiment
[comment je me sentais], I'étrangeté continuaittdis un peu largué. Christian me
faisait sortir de mes marques. [...] C’était toujownse lutte. Une lutte. Mais du coup,
c’est un dénudement, une mise a nu totale pout’moi

L’acteur est alors amené a des limites qui brautillee changement du genre sexuel
ne se résume pas a un acte sans incidence poomiédien, son corps, lui, enregistre les
marques du voyage. Le travail du rdle travestistc’aussi déstabiliser permettant ainsi
d’ouvrir des espaces. C’est travailler sur du dangar I'acteur, en se livrant a cet exercice
périlleux, peut aussi s’égarer, se perdre. Le met@a scene Krzysztof Warlikowski confie
judicieusement son point de vue sur ce trouble Ehemme jouant a la femme en parlant des
jeunes acteurs élisabéthains au temps de Shakespeatimporte qui n’entre pas au théatre.
Il 'y a toujours dans ce type d’hommes plus de ési, plus de besoin. Ce ne sont pas de
grands gaillards sains et normaux qui viennentoet, simplement, se retrouvent ici, mettant
des costumes et entrent en scene. Je ne saisyragane garcon qui se décidait a mettre une
robe comprenait ce qu'il faisait®.

Un révélateur de la peur

Si le rble travesti peut séduire, attirer ou enquegurber, il est aussi symptomatique
d’'une certaine peur du comédien. En écho au sfasithistrions exposé dans le chapitre du
théatre latin sous I'ancrage historique, le regawmd I'on pose sur celui qui se travestit en
femme peut étre empli de préjugés moraux et sapief@our exemplifier cette affirmation,

190 Angelina Berforini, danse Corps travesti, Ibidp. 31.

191 Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaFeancois Sivadier.
192 Entretien téléphonique du 20 février 2010 avea¥int Fontannaz.

103 Krzysztof Warlikowski, danke Corps travesti, op. citp. 57.
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Vincent Fontannaz exprime clairement, il me semt#s,idées préconcues que le rble travesti
doit assumer malgré lui. « Peut-étre que dans rspritec’est la cage aux folles. L’homme
qui joue a la femme, pour moi en me disant celgygrse au travestissement de Michel
Serrault. Du coup, dans mon imaginaire, je 'asspbis a ’lhomosexualité. Mais ce n’est pas
un imaginaire théatral'$’. En soit ces idées ne me préoccupent pas, car mlesont que
futilités bétifiantes amalgamant une certaine skitéude ’homme au travail artistique sur la
scene de théatre. Cependant, la ou cela devieémesgsant, c’est le poids, la répercussion que
peuvent avoir ces idées sur le travail du cométlaresti. Dans tous les entretiens réalisés ou
parcourus, je crois qu'il n'y a pas un seul actguirn’a pas parlé de gseur d'aller vers la
caricature. Comme l'explique Laurent Poitrenauxyidee la performance du rle travesti se
cache involontairement « une notion de caricatdeefoldingue ; quelque chose qui aurait a
voir avec la maniére drolatique dont on montre sotn'homosexuel en scéné’s: Alors,
comment joue-t-on avec le poids de ces a prior Pdponse de Christophe Ratandra au sujet
de la peur de ses partenaires féminines me senmaslappropriée :

Elles avaient tres peur que ce soit un homme @sefaine femme. Qu’il en fasse une
caricature. Qu'il la ridiculise. Que ce ne soit pagen pour I'image féminine. Elles
avaient beaucoup plus de mal au début, mais apeseast bien passé. C’'est devenu
une évidence. J'ai pris la chose au sérieux. Iblagissait pas de faire une caricature
pour faire rigoler (On s’attend toujours a c¢a). Lt est de rendre crédible cette
parole méme si c’est un homme qui la dit. La diffé était plus de convaincre par le
sérieux du travail, que la parole n’était pas famént moindre ou détournée parce
que c’est un homm®.

Si cettepeur de bizarre ou de gaguesque du travestissemeninessensation avec
laquelle le comédien doit jongler, négocier tout lang du travail, il me semble que
'esthétiqgue du spectacle assume également cegtgaires. En effet, le role travesti s’ancre
intimement dans le code de la représentation. & fkrouve le code adéquat, le bon
« langage » scénique, alors le travestissemertha@ine en femme est, a mon avis, libéré de
toute contrainte qui porte aux préjuges.

Un lieu de liberté

Le passage a l'autre, au féminin, est aussi umdibar de jeu. Il exalte la technique et
la poétique de I'art du comédien. Comme l'affirmagthiéoricienne Chantal Hurault en parlant
du travestissement, « une telle poétique du carpdudt [le comédien] dans une manipulation
qui va de I'excentricité au dépouillement le plugr@me $°”. Ce jeu du travestissement, qu'il
soit distancié ou en pleine jubilation, submerggelede l'acteur par une exaltation presque
extatique. Et quelque chose d’indéfinissable, delte de I'indicible, s’émane, s’échappe. « I
y a une chose étrange qui se libere. Je ne digymas’est un coup de grace, mais il y avait
vraiment quelque chose qui m’échappait [...] Insfirmhent, il y a quelque chose qui s’est
fait. Il y a eu quelque chose qui a émergé, unlpenagie du théatre, sans mysticisme, mais
tout d’un coup, il y a quelque chose qui émergd, siachappe.¥® avouera Vincent
Fontannaz. Mais d’ou vient-elle, cette libératianjdu ? Jean-Francois Sivadier explique en

194 Entretien téléphonique du 20 février 2010 avea¥int Fontannaz.
195 aurent Poitrenaux, dahe Corps travesti, op. citpp. 33-34.

19 Entretien téléphonique du 25 février 2010 avedsttphe Ratandra.
197 Chantal Hurault, darise Corps travesti, op. citp. 39.

198 Entretien téléphonique du 20 février 2010 avea¥int Fontannaz.
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ces termes la fertilité émancipatrice qu’aménerkigue du travestissement dans le jeu du
comeédien :

Plus on est contraint sur un plateau, plus on ésel(si c’est une belle contrainte).
Mais si on dit a un acteur de faire ce qu'il veiltva étre complétement perdu,
totalement prisonnier de lui-méme. Si on veut ggit libre, il faut I'extraire, le faire
regarder ailleurs. Un homme qui joue une femme mgdellement ailleurs, qu’il en
devient trés libre et trés rigoureux. En voyantvadler Christophe sur le réle de
Régane, je ne I'avais jamais vu aussi libre, prétiseureux sur un plated.

Alors, par le biais du réle travesti, par son erd/illeurs, ’lhomme s’échappe pour
un court instant, celui de la représentation, pregare condition. Il joue a étre autre, cet autre
qui est synonyme d’ailleurs, un ailleurs qui lelié de ses propres barriéres.

199 Entretien téléphonique du 13 février 2010 aveaFeancois Sivadier.
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CONCLUSION

Au cours de cette enquéte, en traversant cesupgtgmoignages et certains points de
vue, j'espére avoir apporté une possible réflexdanle « role travesti ». Une de celles qui
font réfléchir, qui posent des questions. Je remaqy’il y a, en définitive, tres peu d’écrits
théoriques sur le role travesti. Et 1a, japproahgrésent au bout de ce voyage intellectuel sur
'art complexe et délicat du travestissement d'wwmme en femme. C’est un voyage
intellectuel, oui, mais nécessaire, il me sembtrponscientiser le vertige que produit le
réle travesti. Car combien de fois n’ai-je pas edte« Oh, ¢a pourrait étre marrant que tu
mettes une robe ». C’est une excursion spéculptwe s’approcher toujours un peu plus de
I'art insondable du comédien travesti, au risqueleenir « le plus ennuyeux des hommes ».
Je crois que c’est ce a quoi je me suis aussi aotdy cette chose qu’explique Olivier Py dans
sa préface ddlusions comiques

Il'y a toujours une tentation de théoriser le pioformulable, de tenter de donner les
regles de la science théatrale, de transformer emifaste la plus empirique des
aventures. On se couvre souvent de ridicule, quande devient pas le plus ennuyeux
des hommes. Et pourtant la soif de connaitre I'esdei décor et la tambouille des
plateaux passionne toujours plus. On se demandeersélienvers du décor n'est pas
le seul décor désiré tant la question devient @ess: « Comment travaillez-vous ? »

Et ﬁlgrou de la serrure est au fond le suprémerdéis spectateur. Voir de l'autre
coté .

Voir de l'autre c6té ? Je crois que cela est utopidComment voir de l'autre cote,
alors que nous sommes face a des pages blanchesrgéles de mots ? Ce ne sont que des
mots. Des bouts de phrases, des bouts de vie diwe qui raconte. lls ne donnent qu’'une
petite vision, un petit apercu. J'ai cette sensabiarre, la. Celle qui donne l'impression
d’'inachevé. Ces mots, ces beaux mots sur le paigene racontent pas la moitié. lls
réduisent. Et pourtant, il faut s’y plier, & cestsadcCeux qui racontent, expliquent ce que ca
pourrait bien étre le role travesti. Mais il esiement plus que ca. Et paradoxalement, a
travers cet artifice, je porte au devant mes fdésplus secretes. C’est aussi a un endroit plus
intime de délivrance. Quelque part, je m’y livregipmaussi. J'ai conscience alors que ce qui
me fascine est aussi la soif de ma propre subj&cti@’est aussi un aveu de la non objectivité
de ce travail. Mais tant pis. Ce n’est pas gragerénds le risque.

Mais il faut revenir en arriere, au pragmatisme pieblématiques de mon mémoire.
Un homme qui joue a la femme pose intrinsequemestgdestions, des questions de jeu, des
guestions de je, mais aussi des questions surqaluegarde, sur le témoin. Finalement, a y
réflechir, il N’y a que quelques lettres de difféces entre spectateur et acteur. Le spectateur
n'est en définitive gu’un acteur spectral, un actiams I'ombre des lumiéres du théatre.

Alors, que se passe-t-il donc dans le jeu de laa@aand un homme joue le réle d'une
femme ? Je pourrais répondre plein de chosese&\@te question. Pourtant, en conclusion,
je crois gu’elle met intimement en tension I'ambigude I'étre et du paraitre de I'acteur.
C’est un jeu sur le « Parétre », comme le propdsgsychanalyste francais Jacques Lacan.
Ou peut-étre que la réponse se trouve dans laipiéserde Jean-Luc Lagarce par Olivier Py
dans sa préface délusions comiquesC’est un homme qui aime « se tenir au bord des
révélations, au chevet des gouffres, au risquerisne »**.

10 0livier Py, Les lllusions Comiquesp. cit, p. 7.
11 0livier Py, Les lllusions Comiquetbid., p. 7.
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Et pourquoi travestir un rdle dans les oeuvres dpertéire (classique et
contemporain) ? Ou la question peut se formulent@adiement differemment. Pourquoi le
réle travesti, tout simplement ? Le rble travesest un jeu de mots. Un jeu sur deux mots : le
rble et le travesti. Le rdle, c’est les mots supdpier, c’est la partition matérialisant I'altérit
et dans ce cas-la, l'autre féminin. C’est l'avatr demande d’incarnation. Puis, le
travestissement. Il est, a mon avis, la métapheréadte méme du théatre. C’est jouer a
jouer, jouer a étre autre. C'est la transformatabsolue dans la fiction qui dénonce
paradoxalement la fiction. C’est le théatre quifaié prendre a son propre jeu. Et alors,
inconsciemment, c’est I'endroit ou il parle de tnéme, et c’est pertinemment la qu'il parle le
plus justement du monde.
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ANNEXE A : Entretiens autour du « rble travesti »
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Entretien du 20 février 2010 avec Vincent Fontannaz

Pierre-Antoine Dubey Comment s’est passée la distribution ? Commerteestrivé que tu
joues Nina ?

Vincent Fontannaz Alors, ca. C’est Christian qui avait bien envieege dise ce texte, je
crois. Ce spectacle était un travail assez paiticuC’était un long travail de six mois pour
aboutir a ce spectacle. Au tout début, je traviaillur Macbeth. Enfin, les quatre acteurs
avaient plus ou moins un chantier. J'ai recu lentlea Macbeth. Alors j'ai essayé de proposer
des improvisations autour de Macbeth. Ca m’a bmmvenu. Du coup, j'ai fait de longues
improvisations et de grosses propositions scénidtesa trois mois du spectacle, Christian
m’a dit qu’'on allait prendre I'ossature de mes @®fjons sur les improvisations pour le
spectacle. Une espéce de mec, elles consistaientin, j sortais d'un projet super dur juste
avant la libération des grands classiques, jensauaiment ras le bol et je suis arrivé avec
une envie de jouer autre chose. Alors ma proposisior Macbeth consistait a avoir un
ordinateur, j'allais sur Internet et je tapais Meitbet j'avais des vidéos anglaises de Macbeth
assez folles. La culture anglophone est beaucoup @écontractée par rapport a leurs
classiques que les francais. Quand tu tapes Mdig@rée réseau francais, sur youtube, tu vois
deux, trois vidéos de mises en scene assez nas®s. ddr Macbeth, il y a de vraies
propositions d’acteurs qui déconnent sur le rale,Shakespeare. Notamment, un humoriste
anglais qui a fait une chanson autour de Macbethesfuassez dréle. Alors jai essayé de
développer tout ca pour mes improvisations, pldets une certaine énergie basse. Alors le
but du spectacle était de suivre cette espéce de Virecent, qui erre dans le théatre avec
cette trace de Macbeth. Une histoire d’'un mec ntandise demande pourquoi il est maudit,
srement parce qu’on lui a donné la piece Macbetjue cette pieéce est maudite. Une sorte
d’errance d’'un gars qui n'a pas réussi, qui ne [zast trop ou il en est. Alors, par rapport a
cette proposition, a cette humeur (du coup touta mmprovisation sur le réle de Macbeth a
ete retirée de l'ossature), Christian m’a dit geeparcours ressemblait a Platonov. Un c6té
nonchalant et désabusé de la vie. Donc, j'ai farijpuer Platonov. Et a la fin, Christian s’est
dit que la seule libération de ce mec largué etdimaiait de dire ce monologue de Nina. Il
avait vraiment envie de dire ces mots. C'étaitrelaent un choix dramaturgique de Christian
gu'’il m’a propose.

Pierre-Antoine Dubey Alors, comment as-tu réagi face a cette propasitio

Vincent Fontannaz Bon. Je n’ai pas vraiment un rapport mystiquerpaport au classique.
Pour moi, jouer Nina ou un autre role, ¢ca ne faipas une grande différence. Oui, je me
souviens d’'une mise en scene de la Mouette a Kiléézau que j’'ai trouvé mauvaise. Voila,
il n'y pas plus que ca. Christian m’a dit alors dlatlais faire cette scéne de Nina. On a
vraiment essayé plusieurs choses. On a essayé&emaEs, avec une robe par exemple.

Pierre-Antoine Dubey Alors, tu n'avais pas vraiment d’attente par rappo ce rble de
femme ? Il n’y avait pas de différence ?

Vincent Fontannaz Non, j'ai vraiment été dans sa proposition. Il mt@posé de faire Nina,

et je me suis dit « Tiens, pourquoi pas ». C'&adnt les vacances, il restait quatre semaines
avant de jouer le spectacle. Il m'a dit d’apprendee monologue et de le passer. On a

commenceé en robe et avec Olivier qui jouait TrepMuais ce n’était pas intéressant. Ca ne

marchait pas. Et on a fini par faire ce qu'il yand le spectacle.
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Pierre-Antoine Dubey Tu as vu ¢a simplement comme un texte ?
Vincent Fontannaz Oui.

Pierre-Antoine Dubey Mais le fait de jouer une femme ? Ca révele quelghose de
I'acteur ?

Vincent Fontannaz Oui. Je pense qu’on a tous une part de mascuéhit® féminité. Mais,
dans cette expérience-la, je crois que ce qui idiigitessant, c’était le fait de raconter qu’un
homme arrive enfin a parler a travers la voix d'éemme. Mais au niveau du jeu vraiment,
dans ma cuisine interne de comédien, je ne meadigpe je suis une femme. Ce n’est pas ¢ca
qui m’aide a jouer. Du tout. Je ne travaillais dbsent pas la-dessus. C’est peut-étre ¢ca qui
est intéressant sur scene, c'est un mec qui afflemechoses comme si c’était sa propre
parole, mais simplement c’est féminin. D’autantsptiue dans la proposition de Christian,
c’était vraiment de citer, dire ces mots, juste emfer ce texte. Petit a petit, il y a un
glissement et je deviens Nina.

Pierre-Antoine Dubey Tu parles de citer ce texte. Il y a donc une sddedistance par
rapport au role ? (Comme si la langue était misavamt)

Vincent Fontannaz C’est une question qui revient souvent dans lattkécontemporain. Est-
ce que tu incarnes ou tu n’incarnes pas. En dehoen dedans. C’est tres délicat. On est sur
un fil. Il y avait des moments ou j'étais complétarh dans ce que je disais et du coup
Jincarnais trop, et ¢ca ne fonctionnait pas. Aljes essayé, je me forcais vraiment a étre
derriere les mots. Juste essayer de faire enteRdine entendre le texte avec une énergie de
fin de spectacle. Je rentrais a quatre pattes. foyrje vivais ce moment plus ou moins bien,
car c’était toujours une lutte. Une lutte. Je mendedais souvent ce que je faisais. C’était
vraiment une lutte. Mais du coup, c’est un dénudgmee mise a nu totale pour moi. (Bon
ca aide d’étre a quatre pattes) L'expérience deédien... C’est plus ¢a qui donne l'intérét a
cette scene : cette fragilité. C'est la premiéie fe je fais cela. Dans ce genre. Je ne savais
pas ce que je faisais. J'avais I'impression desdeifaire une italienne. J'étais la. Je disais les
mots. (Nina. Nina. Non ce n’est pas c¢a.) Et jawsigcomme ca. C'est I'aveu de ne pas
pouvoir jouer ce réle-la. De toute facon, je neasgmais Nina. Le public voit bien que je ne
suis pas Nina. C’est peut-étre cela qui amenaitdistance. Ce qui reste, c’est ce que le texte
dit. La parole. Défendre la parole. Alors, dans sens, j'étais moi complétement en
incarnation parce que les mots de Nina devenagsninots de Vincent, cet homme qui erre
depuis le début.

Pierre-Antoine Dubey Tu introduisais le monologue de Nina par un atéx¢e (improvisé ?)
qui parlait du réle de Nina. Ca te permettait dBgvoir un regard sur le réle ? Donc a ne pas
étre le role ?

Vincent Fontannaz C’était un texte que j'avais écrit en collaboratavec Christian. Oui. Il y
avait cette volonté-la. De dire que c’est fauxn@st pas comme ¢a que ¢a doit étre. Du coup,
la question du travestissement était pour moi sexondaire. C’était de I'intérieur. Apres,
jaurai pu faire de la citation de Lear ou d'unraypersonnage de Tchekhov.

Mais le fait qu’il y ait une voix masculine qui dies mots féminins, une parole féminine, tu
I'entends autrement. C’est certain.

48



Pierre-Antoine Dubey Cela permettait de I'entendre autrement ? Tu avarsscience de
cela ?

Vincent Fontannaz Oui. Je me suis énormément identifié a cette pafoé monologue peut
parler a beaucoup de gens, surtout a des comédieng'est pas seulement une question de
sexes, c’est beaucoup plus large que ca. Cettéepanache beaucoup de monde. Comment
on a raté sa vie... Et peut-étre parce que c’esoumire qui le dise, on entend beaucoup plus
le propos. En rapport avec le théatre.

Pierre-Antoine Dubey Mais, en tant qu’interpréte, ¢ca t'a amené quelduese d’autre de
dire ce texte ? Tu avais I'impression que cela gkait ton jeu d’acteur ?

Vincent Fontannaz C’était un cadre particulier. C’est devenu un mogoe mais ce n’est
pas un monologue dans la piece. Il y a TreplevsiGld@férent que de jouer un réle de femme
face un autre acteur. La, j'étais seul. C'est andstissement trés tordu. Parce que du coup,
on a joué avec le public. Je m'adresse au pubhiwnee s'il était Treplev. Il y a ce rapport. Ce
texte qui arrive directement au public. Pour mloy, avait une ambiguité entre le narrateur et
le réle que je jouais. Oui, mais il y a cette tensiPeut-étre. Cette tension de ressentir...
(Interrompu par un bruit)Ca libere quelque chose. Ca participe d’'une éatEnqui est au
bénéfice de mon jeu. Le fait de dire des mots eirfié, ca amene une étrangeté. Je me rends
compte que ¢a amene une force. C’est un plus patorhédien. Je me rends bien compte que
lorsque je dis «j'espere que je serai belle s, @& une vraie tension. Une tension entre le
comédien et la langue. Ca m’améne en tant qu'irdermlans un lieu trés particulier. Je dois
dire que je n'ai jamais vraiment réfléchi la-dessBeut-étre. Peut-étre qu’en tant que
comédien, cela met en branle d’autres choses. Bmnas précis, de toute fagon c’est avouer
des le départ que je ne suis pas une femme. Alrsherche a aller dans le sens, je ne
cherche pas a incarner une femme. Incarner dasenke négatif, dans I'anecdotique, dans le
psychologisme. Je ne vais pas dans I'émotion,igedans le sens, dans le texte, enfin dans les
mots. C’est la seule arme. Tu ne vas pas pouviog ¢aoire.

Pierre-Antoine Dubey Concretement, quelles ont été les étapes de ltadves pour arriver a
ce résultat ?

Vincent Fontannaz Alors, il y a eu I'étape de la robe. Il n'y avajue le costume qui
changeait. Ca n’a pas duré trés longtemps. Caé uhg répétition. On a bien vu que ¢a ne
marchait pas du tout. Et puis, Christian étaitigdittne piece que Pitoéff avait mis en scene
dans les années 1920. Christian m’a montré desophgtii étaient assez belles, dont
notamment une photo d'une femme qui jouait uneevnapuette. Alors, on est parti dans des
improvisations extrémes. Des improvisations trépressionnistes ou je jouais une vraie
mouette. Et puis, finalement, on a remarqué g@ilait introduire ce texte. Ensuite, on a
cherché. J'étais assis dans un fauteuil. Je comaigeepar m’énerver sur les mises en scene
passées de la Mouette et, petit a petit, je paatasol pour devenir Nina. C’est arrivé comme
ca. Me retrouver a quatre pattes et de dire let&@d ne sais pas quoi faire. Il y a des choses
qui t'échappent. Des mouvements qui appartienndi@icéeur, mais que Christian a gardés
pour le parcours. Alors, on a essayé d’écrire teqas, il est devenu ultra précis. Et 1a, tout
d’'un coup, il y a un doute. Je joue le doute. Abudgla parole est citationnelle (« elle a dit
ca », etc.), et a un moment, il y a un glissemé&otut d’'un coup, Nina c’est moi. (Sur le
moment, ¢ca m’échappait completement. Je faisaipaeours, me déméler avec cette
partition. Je ne pouvais que dire des mots féminMais ¢a devenait intéressant, parce qu’on
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a vraiment I'impression qu’'un homme s’est libété. & une chose étrange qui se libere. Je ne
dis pas que c’est un coup de grace, mais il y avaiinent quelque chose qui m’échappait.

Pierre-Antoine Dubey La robe, ¢a ne t'a pas aidé a jouer ?

Vincent Fontannaz C’était purement anecdotique. C’était un fantasimenetteur en scene.
La robe, ¢ca ne m’a pas aidé. Au contraire, étreptet@ment homme, étre completement moi,
ca m'a permis d’autant plus de prendre cette pdéold’ai senti que le costume, ca n’'allait
pas. Parce qu'on allait dans quelque chose d’ag&eaacontait quelque chose d'autre, ca
racontait I'hnomosexualité, non pas vraiment, maigacontait quelque chose d’ambigu de la
sexualité, un refus de la masculinité. Cet homrhe/eist pas heureux. Il a un probleme
d’identité sexuelle. Il veut changer de sexe. litvdevenir une femme. Ca me réduisait a ca.
Ce n’était pas ¢a le propos. Ce n’était pas cadblpme, c’était un probleme de la parole.

Pierre-Antoine Dubey Tu parles d’homosexualité. Quand un homme jouefeimene ou, en
tout cas, met une robe, il y a forcément un rappad ?

Vincent Fontannaz Non. Franchement. Je pense que ¢a dépend comiesintait. Peut-étre
gue moi, dans mon esprit, c’est la cage aux folldgmme qui joue a la femme, pour moi en
me disant cela, je pense au travestissement deeMiSkrrault. Du coup, dans mon
imaginaire, je I'associe plus a 'lhomosexualité.idze n’est pas un imaginaire théatral.
Pourtant, javais vu a Vidy, il y a un certain namll’années, une mise en scéne Blesnes
ou la patronne était jouée par un homme en robk, [Etétait autre chose. Je trouvais qu'il y
avait une tension intéressante. Ca ne parlait paswt d’homosexualité. Il portait une robe.
C’était subtilement fait. Mais I'acteur avait unysigque trés particulier, il avait un physique
un peu androgyne. Il y avait un vrai doute. Un dalg savoir.

Mais, non. Il n'y a pas de rapport direct a 'homasgalité. Pour moi, c’est un choix
dramaturgique.

Pierre-Antoine Dubey C’est un choix du metteur en scene. Alors, poijrctétait comme un
r6le de ton sexe ?

Vincent Fontannaz Oui. Mais je n’avais jamais fait ca avant sur scddne chose pareille,
aussi étrange a faire. De l'intérieur. C’est tsgsif pour un acteur. Mais de l'intérieur, c’est
trés perturbant. D’autant plus pour moi qui suisagteur plutét énergique qui a tendance a
donner trop d’énergie que pas assez. Et |a, jeatteuve a quatre pattes a dire un texte a
contre-emploi. Ca m’a apporté quelque chose deemudans le jeu.

Pierre-Antoine Dubey Tu parles de contre-emploi.

Vincent Fontannaz Oui. Mais ce n’est pas un contre-emploi parce gest un role de
femme, mais plutét dans I'essence, dans I'énergilagartition. C’est plus dans la direction
de jeu dans laquelle Christian m'a poussée. C'ataténergie basse, posée, je cherchais dans
la détente du corps. Les gens me disaient qu’ilnisaient jamais vu comme ca. Parce
gu’effectivement, on a plutdt tendance a me dotengdle du gigolo nerveux, comme dans les
spectacles d’Andrea Novicov. La, il y a le contrepdoi de la partition et peut-étre de
I'altérité de ce que je dégage. De l'intérieur taléquelque chose de trés particulier a faire.

Pierre-Antoine Dubey Comment tu ressors d’'un réle comme ¢a ?
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Vincent Fontannaz C’était un endroit inconnu pour moi. Je suis plud@ genre a avoir
besoin de suer sur scéne, sortir et d'aller baieshiere apres le spectacle. Avoir I'impression
de suer, de donner de mon corps. Et |a, au comtrelitait I'enjeu d’arriver a faire entendre
I'écriture du texte, étre dans une retenue. Erasgrie ne savais pas vraiment, I'étrangeté
continuait. J'étais un peu largué. Christian medaisortir de mes marques. J'allais dans ce
gu’il me proposait, je ne savais pas vraiment contnje me sentais, mais j'avais confiance
en ces choix.

Pierre-antoine Dubey Avec Christian, y a-t-il eu un travail sur le teanent concret du texte
féminin ? Faire résonner la partition féminine ?

Vincent Fontannaz ll y a eu un travail. Mais, instinctivement, ilayquelque chose qui s’est

fait. Je pense que c’est venu parce que ¢a faitraes qu’on travaille ensemble. Il y a eu

guelque chose qui a émergeé, un peu la magie direghé&@ns mysticisme, mais tout d’'un

coup, il y a quelque chose qui émerge, qui s’échaj ca fonctionne bien. Il y a une

intuition de metteur en scéne et l'interprétatic°undcomédien pour que ¢ca marche. Il y a tres
peu de choses, mais c’est dingue parce que madigramist ultra clair. Christian m’a laissé

tres libre.

Pierre-Antoine Dubey Si, maintenant, on te propose un autre réle denfencst-ce que tu as
des attentes, des doutes ? Y a-t-il un risque ?

Vincent Fontannaz Non. Moi, jaurais des questions artistiques. gaor on me propose
ca ? Parce que dahs libération des grands classiqyge ne joue pas une femme, je joue
une parole. Je dis une parole. En I'occurrencet ciee parole de femme.

Mais, si t'es déguisé, si tu joues avec un costumgoues avec un a priori du public. Un
homme qui joue une femme (Bon, a I'époque de Sipalegs, c’était une convention), cela
met beaucoup de choses en tension. Mais, a pabiegasdr, ca m'intéresserait. Ca devient
excitant. Jouer 'autre sexe que tu connaitrasigmia/ a une tension qui nait et qui n’est que
jouissive pour un comédien. C’est clair. Justemener avec ce poids de ces a priori (la
caricature de la femme), arriver a apporter unesib@ité que l'interpréte ne pourrait pas
apporter dans d’autres réles, peut-étre. D’autdud gue jouer une femme, c’est tellement
dur, que dans l'interprétation, il va falloir allau plus vrai, au plus humble. Au plus proche
de I'humilité de I'acteur qui essaie de jouer, de.dC’est peut-étre ¢ca qui se passe avec Nina.
C’est tellement énorme comme rdle, je suis Nindsneane suis pas Nina. Et a la fin, il y ale
doute. En fait, ca désamorce tout. Ca désamortierita d’entrer sur scene, l'attente du
public.
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Entretien du 25 février 2010 avec Christophe Ratanc

Pierre-Antoine Dubey J'ai pu lire dans un entretien qu'a donné Jeancbia Sivadier a
propos duRoi Lear que c'était un deésir de votre part de jouer le féminin deRégane
Pourqguoi ce choix ?

Christophe Ratandra Alors. Pour étre pragmatique, la proposition dgtrdiution de Jean-
Francois de départ ne m’intéressait pas du toutdles qu’il me proposait ne m’'intéressait
pas. Justement aprés, en relisant la piéce, endaegdes rbles qu'il y avait, je lui ai suggéré
la possibilité de jouer Régane. Parce que, toliaitty c’est un rdle dans lequel je peux me
sentir & l'aise. C’était une conviction personnelle n'aurais pas fait un réle de fille dans
'absolu. Mais c’était vraiment un role de ces sgequi m’intéressait, soit Régane soit
Goneril. C’était un des deux. Je trouvais le r@ecds deux sceurs absolument sublime. Elles
apportaient un contrepoint vraiment intéressansdarpiece. Et le fait que ce soit un garcon
qui le joue allait rendre leur point de vue, le qode vue de Régane notamment, plus
intéressant que si ¢a avait été une fille. Les d¢jensendraient autrement. Plutét que ce soit
systématiqguement les deux méchantes sceurs, dessfign peu communes. Pour entendre
autrement, je lui ai donc proposé que ce soit ugagaqui joue ca. Ca allait faire entendre
d’autres choses dans la relation avec le péreeRpre, d’abord, les gens allaient étre étonnés
gue ce soit un homme, étonnés d’entendre une vascutine. Et je crois qu’'un homme peut
faire entendre d’autres paroles. Les actrices dtai@uvent mal a l'aise, parce que c’'est trés
dur ce gu’elles disent. Les roles ne sont pas desbbs sexuelles. Un garcon, s’appropriant
cette parole, ce cb6té un peu dur et rugueux du céla pouvait étre bien. Cela pouvait mettre
justement les deux sceurs en relief et en contradittine avec l'autre.

Pierre-Antoine Dubey Vous dites que c’est un role dans lequel vous epldtre a l'aise.
Parce que c’est un rble de femme ?

Christophe RatandraNon. C’est parce que ce réle-la, ce role de feneaeun réle que je
peux faire. Ce n’était pas faire un role de femraerg’intéressait, mais c’était ce réle de
femme-la. Ce réle me plaisait et je me sentaisagsd. Ce que je pouvais dire dans cette
partition me plaisait. Que ce soit un homme ou i@meme dans I'absolu, ce n’est pas trés
grave. Ca ne parlait pas particulierement de chiogesines, d’'une psychologie masculine.

Pierre-Antoine Dubey C’est la premiére fois que vous jouiez une femnoreus plateau de
théatre ?

Christophe Ratandra Au théatre, oui. Mais, j'avais déja tourné un fitm je jouais un role

de transsexuel. Mais ¢a, c’était autre chose. T @&itablement une transformation totale.
C’etait pour un film, donc il ne fallait pas qu’@noit que je sois un garcon. Alors que dans le
réle de Régane, on n'a pas du tout caché. Mémétaisg en robe, je n'ai pas du tout essayé de
transformer ma voix, ni quoi que ce soit. On n'a pasayé de faire en sorte que les gens
puissent penser que c’était une fille. On savaih lgjue c’était un garcon.

Pierre-Antoine Dubey Que pensez-vous du travail du « role travestiuwfait de jouer une
femme lorsqu’on est acte@r
Est-ce que cela révéle quelgue chose de l'acteur ?

Christophe RatandraForcément, oui.
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On ne s’est jamais préoccupé avec Jean-Francaisrdment aurait fait une fille a la place.
Est-ce que je devais me mettre en téte que jatadille ? Il n'a jamais été question de cela.
Il a toujours été question d’'un gargon habillé emer En I'occurrence, au départ, on ne savait
pas trop ce qu’'on allait faire. C’est arrivé pragigement que Jean-Francgois ait décidé de
voir la transformation a vue, le changement dewnost Mais, je ne me suis jamais préoccupé
de quelque chose de féminin. C’est écrit. Le teedeécrit. Il est comme cela. Les choses
gu’elle dit, je me les suis appropriées comme jesprais approprié n'importe quel autre réle.
Il 'y a pas eu de travail en particulier sur uéminite.

Pierre-Antoine Dubey Mais le fait de jouer une partition féminine comR&gane, cela a-t-il
amené autre chose dans votre jeu d’acteur ?

Christophe Ratandra Ce n’est pas tant lié au fait de jouer Régane.eRample, avec Jean-
Francois, jai souvent joué des personnages de a@sitign, entre autres quand on joue
plusieurs personnages dans la méme piéce. Ce @ppalle dans le travail avec Jean-
Francois « des petits personnages », c’est-addsegens qui ne sont pas présents de maniere
importante, qui ne sont pas forcément la pour dey#ns importants, comme Régane par
exemple. Des personnages un peu clownesques. @iestavail sur un costume, sur une
démarche. Pour moi, c’est quelque chose de totalepersonnel et intime, mais c’est une
chose dans laquelle je me sens plutdt a l'aise/alllar sur des personnages de composition.
C’est rigolo. Je viens d’avoir Jean-Francois aapbne. Il va monter Carmen et je vais faire
parti du spectacle. Et justement, me connaissachgerchait ce que je pouvais faire au début
de la piéce (parce que j'ai un personnage impodantrrive plus tard dans I'opéra). A la
facon dont jai de m’approprier des costumes, désgettes un peu particulieres, il m’'a dit
gue ca serait rigolo que je fasse la cheffe dessfile ne sais pas si vous connaissez un peu
l'opéra. L’histoire de Carmen se passe dans uneeugui fabrique des cigares. Carmen
travaille dans cette usine ou il y a une cheffee Wesponsable qui n’est pas un réle écrit, ni
chanté. Jean-Francois envisageait justement deropeger tout a I'heure de faire ce role de
cette femme-la. Mais plus comme une silhouettestciedire que pour moi, un homme, ¢a ne
m’est pas choquant de trouver cette violence, ceiteté ou travailler cette vulgarité chez une
femme. Je pense que pour une femme, cela doipRtsedur, parce que c’est remettre peut-
étre en cause son image de femme. Moi, au contreliest quelque chose qui m’amuse
beaucoup. Faire une composition. C'est assez rig0lest-a-dire qu’'on va inventer un
personnage un peu atypique. Une sorte de bonnedgramforcément sympathique qu’on ne
retrouve pas nécessairement quand on lit 'opé&rstedhent une figure. Et ¢a, c’est lié au fait
gue ce soit moi avec Jean-Francgois. Aucun autréenregén scene ne ferait ca. Et moi je ne
ferais ¢a avec aucun autre metteur en scene.\@llgavec lui sur ce genre de composition,
de figure. C’est quelque chose dans lequel je me ses a l'aise.

Quand on a décidé de faire Régane avec Jean-Fsalgau j'étais sir de moi, c’'est que je
savais ce que je pouvais faire en me déguisamhectravestissant. Ce n’était pas en faire une
folle ou une imitation de femme, mais essayer dééme une figure a part qui serait propre a
moi, et qui m’amuserait aussi.

Pierre-Antoine Dubey Donc il y a vraiment une notion de plaisir.
Christophe RatandraVoila. De toute fagon, c’est absolument nécessaire
Pierre-Antoine Dubey Dans votre travail, vous parlez de transformatiustement durant le

spectacle, on vous voit progressivement changeosigime : passer d'un habit d'homme a un
habit de femme. Jean-Francois semble problématieajeu de la transformation, du
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travestissement de I'acteur. Le personnagdRéganese composait au fur et a mesure de
votre performance. Mais, d'un point de vue de €actaviez-vous l'impression de composer
un personnage ?

Christophe RatandraNon, je n'ai pas composé un personnage, parc¢equai pas cherché

a étre un autre. La transformation physique sassifffa elle-méme. En rajoutant notamment
la perruque a la fin. Ce sont des signes que Jeargéis voulait pour qu’on arrive jusqu’au
bout du travestissement. Mais je n’ai jamais imagju’il faille a tout prix ressembler a une
femme. Ce qu’on voulait raconter, c’est I'acteundteur, en I'occurrence un homme, avec sa
voix donnant son point de vue. Il raconte ce gest lui. C’était mon point de vue. Jouer ce
réle-la, c’est donner mon point de vue sur ce parage. Il n’a jamais été question de faire
autre chose que moi.

Pierre-Antoine Dubey Si je comprends bien, derriere le travestissereantemme, il y a
toujours I'acteur. On ne parle pas de féminitéride le travestissement, il y a I'essence de
I'acteur, de son jeu.

Christophe RatandraExactement. C’est tout a fait ca. C’est d’autdas gompliqué.

Je ne crois pas qu’il y ait beaucoup d’hommes gquient jouer des femmes, et peu importe.
Il se trouve que |a, si ¢a s’est passé ainsi, @aste que c’était moi (I'acteur) dans une mise
en scene de Jean-Francgois. Ce n’était pas unmk¥sionnel que javais de jouer une femme,
mais c’était simplement notre collaboration surr@ke-la. Lui dire : « Moi, Christophe qui
joue ce role, tu verras, ca sera autre chose, ¢ameda une image plus inattendue du
personnage de Régane ».

Apres, c’est vrai que c’est un plaisir personne¢ gai de faire ¢a. Se travestir, c’est un
plaisir. Mais c’était secondaire, ce n’était pamieteur. Du tout.

Pierre-Antoine Dubey Comment avez-vous abordé le réle de Régane ? €3uetit été les
étapes de travail ayant permis d’arriver a ce tasal

Christophe Ratandra Comment j'ai abordé le réle ? Quand on a commenoépéter, il a
fallu tout de suite penser bien évidemment a utuoos. Avec la costumiéere, on s’était mis
d’accord sur quelque chose qui puisse me convé&ipuis, on a commencé a travailler
comme n’importe quel autre personnage. Simplem@mtpris une vieille robe qui trainait
dans les costumes de répétition et on a commerjoéea avec ¢a. Donc la déja, quelque
chose de nouveau apparaissait. Parce que quandroheravec une robe, ce n’est pas comme
marcher avec un pantalon. C’est inventer une certiacon de bouger. Mais ce n’était pas
dans l'idée de ressembler a une femme, mais c’éaitment moi, I’'homme, je fais pour
marcher avec une robe. N'importe quel autre gamuomait mis une robe, il aurait marché
differemment sans vouloir forcément ressemblerefilie. Donc, on a commencé a parler de
cette transformation physique trés simplement ales accessoires. Mais je n’ai jamais
étudié, pris des cours sur la démarche ou sur wstuglle particuliere. Cest arrivé
spontanément.

Pour le reste, on ne s’est jamais posé de questisyshologiques. (« Une femme ferait
comme cela »). On a fait des lectures a la talifecttvement, les premiers jours, c’était tres
rigolo de parler au féminin. Je disais a Nicolasi@w@ud « je suis ta fille sRire. On était
tous étonnés, moi-méme d’ailleurs. Entendre des canhme ¢a dans la bouche.

Apres, jai fait comme jaurais pu faire. (Pour moin’y pas plus de difficultés a jouer une
femme que de jouer un autre role.) On a commerni@vailler le texte normalement, comme
n’importe quel autre boulot.
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Pierre-Antoine Dubey Mais dans ce cas, le role permet une théatradins te jeu ?

Christophe Ratandra De tout maniére, toutes les mises en scénes deFRlaacois sont
extrémement théatrales. Méme en lecture, il y a dag certaine facon de parler, un certain
engagement qu’'il demande aux acteurs. Déja lat théditral. Mais apres, effectivement, en
montant dix marches d’escaliers avec une robe thmselle je me prends les pieds, en
prenant la parole et en affirmant devant les speata que c’est moi qui vais jouer un role de
fille, ma position est déja théatrale. Il y a uffemation d’un choix. On ne peut pas étre dans
le réalisme.

Pierre-Antoine Dubey Effectivement, vous n’étes pas dans ce registras Mlors dans ce
registre-la, comment avez-vous travaillé ce te&teifin ?

Christophe Ratandra De la méme maniére qu’un texte masculin. C'esir@-gue le travail
est essentiellement le texte. L'obsession véritabiést faire entendre les choses. De les faire
entendre et de les dire chaque fois comme si t'gtgremiere fois qu'on les disait. De les
mettre en avant. Le jeu vient de ce qui se ditn@ssaie pas en amont de penser psychologie.
C’est surtout essayer de s’approprier. Pour mdraheail essentiel était de lire, lire et relire et
apprendre le texte. Pour le faire mien au maximour pouvoir essayer, quand je le dis, de
faire en sorte que ce soit la premiére fois. Etosirpour que les gens I'entendent avec le
méme étonnement que j'ai a le dire. C'est-a-diromjypartage cette méme expérience en
direct du verbe. Ce qui se passe sur le plateast €e qui est en train de se dire. Se
I'approprier (je ne parle pas de se glisser danseku de quelgu’un), se I'approprier, c’est
dire son point de vue. Dans Régane, ce qui é@ipant et emblématique, c’est que Jean-
Francois voulait voir le point de vue de Christoghie ce réle. C’est ¢a qui I'intéressait. Mon
point de vue.

A chaque fois qu’on parle, il ne s’agit pas de memtlans un personnage préexistant, mais
gu’on soit tous au présent de ce qui est en traisedraconter. Donc, le texte est toujours mis
extrémement en avant. On est a découvrir, & maekhanots. A les projeter en avant, a les
partager, a les envoyer vers le public. Il y a lseap de face public. C’est rarement les yeux
dans les yeux. Et méme quand les gens s’adressgudrble, ¢a passe par le public en
ricochet. On est concretement cte a coté et osenegarde pas. On regarde la salle. On
envoie la parole dans I'étonnement au public eegént a vous. Et on s’étonne de la parole
dite par l'autre. C’est presque physique. Le madst’pas une chose intellectuelle. Il est
véritablement un engagement physique.

Pierre-Antoine Dubey Le fait que ce soit féminin, ca n'a pas changé&evahaniére de
travailler ?

Christophe RatandraNon. Pas du tout. Ce qui devait étre plus étonparmtois, c’était pour
mes partenaires. Au début des répétitions, ilseawdieaucoup plus de mal a entendre un
homme dire cela. Notamment les actrices. Elleseatdres peur que ce soit un homme qui
fasse une femme. Qu'il en fasse une caricatureil Qutidiculise. Que ce ne soit pas bien
pour I'image féminine. Elles avaient beaucoup mlasnal au début, mais apres c¢a s’est bien
passé. Apres, c’est devenu une évidence. J'alpibose au sérieux. Il ne s’agissait pas de
faire une caricature pour faire rigoler (On s’atteoujours a ¢a). Le but est de rendre crédible
cette parole méme si c’est un homme qui la ditdifficulté était plus de convaincre par le
sérieux du travail, que la parole n’était pas fareat moindre ou détournée parce que c’est
un homme. Elle était aussi juste. Elle parlaitalemEme piece.
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Avec l'actrice qui jouait Goneril, c'était étonnalat complicité qu’on a pu trouver tous les
deux. Au fur et & mesure du travail, on se renttaipte que les antagonismes qui existaient
entre les deux sceurs étaient subitement beaucagpbglaux et plus forts. Pratiquement
comme s’il 'y avait pas eu de rivalité. On n'avaits besoin de la jouer, car il y avait deux
figures completement opposées. On pouvait les cliespar les sexes. Parce que la fagon de
dire d'un homme est forcément différente d’'une femmde ne parle pas de voix, je parle
sceurs. Comme si ce que je pouvais apporter ergtambmme, aucune femme ne pouvait
'apporter.

Pierre-Antoine Dubey Vous parliez avant de votre expérience de jouetramssexuel pour
le cinéma. C’était totalement différent ?

Christophe Ratandra Oui. La, c’était totalement différent. L4, il yat vraiment un travalil
de transformation. Un travail d’accent aussi, pagjoe j'étais sensé jouer un transsexuel
brésilien. Un travail sur la transformation physqul y avait des faux seins, des fausses
hanches, du maquillage. Pour faire croire que igétme femme. Dans ce personnage de
transsexuel, il y aussi une image de la caricdémenine. La, au contraire, il fallait essayer
d’appuyer sur tout ce qui peut y avoir de fémihia.démarche était beaucoup plus difficile. Il
y a eu un travail physique plus long. Mais surfoarice que le résultat était différent, on était
au cinéma. |l fallait qu’on croie réalistement aplassibilité que je sois une femme, ou un
transsexuel en tout cas.

Pierre-Antoine Dubey Pour Régane, le costume était alors clairemensigne pour le
public ?

Christophe Ratandra Oui. C’était un désir de Jean-Francois qu’a ladénla piece, on ne se
pose plus la question du sexe. Et qu’on alille jimgbout de la transformation. Apres, ce sont
des accessoires qui se rajoutent dramaturgiquerGéedt au fur et a mesure du travail de
répétition que les choses se rajoutaient. Maist a@las chose qui ne m’appartient pas. On
pourrait dire que je I'ai subie. Il voulait qu’omiblie & la fin que je sois un gar¢on. On a alors
poussé le jeu jusqu’a une vraie transformation.ilBlas, a la fin, ma sceur arrachait la
perruque, ce qui donnait quelgue chose d'assez pamgu’elles finissaient par se tuer.
C’était un signe assez clair de dénonciation.

Mais, on ne s’est jamais posé la question de lacité&: La chose avec laquelle on était
d’accord, c’était ce truc de théatre. On a jougele Tout est arrivé au fur et a mesure du
travail, par le plaisir. Vu que ¢a marchait bien;op était content, on s’est dit « poussons la
chose encore plus loin, encore plus loin... »
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Entretien du 13 février 2010 avec Jean-Frangois Sidier

Pierre-Antoine Dubey Dansle roi Lear, comment avez-vous fait votre distribution ? Est-c
gue vous avez cherché a mettre vos acteurs dasspioi ?

Jean-Francois Sivadier Non, justement. Je ne recherche pas du tout lamdtemploi, ni
d’ailleurs la notion de personnage. C’est une goegtlus large. Je ne parle jamais en termes
de personnage. Distribuer Nicolas Bouchaud damsi leear est assez logique parce que, au
temps de Shakespeare, il n’y avait pas tellemedtelrs plus vieux que 40 ans. Je pense que
lacteur qui a créé le roi Lear avait une quarar@ad’année, ce qui est assez juste
historiguement. Choisir un acteur qui ne correspuasla priori a I'image stéréotypé que I'on
a du roi Lear, cela raconte une chose sur le peeggnou sur I'absence du personnage, donc
sur le théatre. Quand Bernard Sobel a mdéamtéoi Lear avec Maria Casareés, je voyais le
spectacle, je savais que ce n’était pas le roi,leps@ ca ne pouvait pas étre le roi Lear, que
c’était Maria Casares. Le fait que je vois l'aatrige confronter au texte me faisait beaucoup
plus travailler sur la piece et sur le sens deedegtire du roi Lear.

Pierre-Antoine Dubey C’est le méme cas pour les réles de Régane ou aeXKe

Jean-Francois Sivadier C’est une regle en générale. Une regle qui endasitne me géne
pas. C’est pareil, d’ailleurs, pour les questioidge.

En ce qui concernke roi Lear, c’est un tout petit peu différent. Pour parlerkimnt, javais
proposé au départ & Nadia de jouer Goneril. (Bfaitd comme beaucoup de comédiennes,
gue c’est un réle intéressant parce que c’est kend®méchante.) Je me suis dit, a un moment
donné, que la position de Kent dans la piece, salga@olitique et son parcours était assez
proche de Nadia. Je pense qu’'elle s’est dit la m&wse. Le fait que la seule parole politique
sensée de la premiere scene soit prise en chargmedemme, que cette figure de fidélité
soit féminine, sachant qu’il n'y pas de mere desstfilles dans la piece, et que surtout ce soit
une femme qui s’oppose a Lear, tout ¢ca a détertmdsévite le choix de Nadia dans le réle de
Kent. Ensuite, cela appuyait le fait qu'elle dise’'elle se déguise et que Lear lui
demande « Mais qui es-tu ? », la premiere chosedgu€ent c’'est « Je suis un homme ».
Donc toutes ces choses-la, le fait aussi que, tlaiempéte, Lear soit entouré de deux
femmes alors qu’il a été rejeté par ses fillest @urendait le parcours assez riche. Le choix
devenait évident pour nous.

Alors apres, je pense qu’il y a une différence lagétre, enfin beaucoup de gens vous le
diront, entre le travestissement d’'une femme jowsmhomme et d’'un homme qui joue une
femme. En général, les hommes qui jouent une ferime, quelgue chose de beaucoup plus
simple pour I'acteur, pour le public et pour le teat en scéne. Je ne sais absolument pas
pourquoi.

Pierre-Antoine Dubey Beaucoup plus simple ?

Jean-Francois SivadierUn metteur en scene avait monté Madame de Sattrueues rbles
de femmes étaient tenus par des hommes. Il y damgsemps. Magnifique. On oubliait tres
vite que c’était des hommes. Il y avait quelquesehqui se passait immédiatement. Quelque
fois au théatre, quand c’est induit par le texts, & quelque chose de plus compliqué (par
exemple dan&a nuit des roisViola qui se déguise en homme etc.). Il me senjblaeg sais
pas, c’est peut-étre une intuition. Quand un horjoue une femme, il s’y révele une part de
féminité. Il n'a absolument pas a jouer la fémimtur que I'on croie qu’il soit vraiment une
femme. Au contraire, ce qui est intéressant, dedhit que cette femme puisse avoir I'air
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masculine. A partir du moment ou 'homme met unberoc’est pratiquement déja une
femme. L'inverse n'est pas tout a fait vrai, jampression que les femmes qui jouent des
hommes se posent automatiquement la question ldgitamité ou de I'autorité par exemple,
ou d’'une chose masculine alors que les hommes pessat absolument pas la question.

Pierre-Antoine Dubey Yous ne savez pas pourquoi ?

Jean-Francois SivadierJe ne sais pas pourquoi. Peut-étre que quand actesr, quand on
va sur un plateau, il y a une part de doute et digatence qui existe chez I’'homme.

Pierre-Antoine Dubey Nous avons pu lire dans divers entretiens que awasg fait que cela
était né du désir de Christophe Ratandra de jauedle féminin de Régane et du désir de
Nadia Vonderheyden de jouer le réle masculin detKen

Jean-Francois SivadierPour Nadia c’était un peu plus compliqué. D’abqakce que je lui
avais proposé un autre réle et qu’elle a dit nama®ésité.

Mais pour Christophe, c’était une évidence. C’éteds offensif. Je n’ai jamais vécu ca.
Quelgu’un qui me dit depuis le début « Il faut gueme donnes Régane, je vais étre super
dans Régane ». En général, les acteurs ne disentjyids vont étre super dans un role.
Christophe ne m’a jamais dit ca auparavant. Lesuastne peuvent pas dire « Donne-moi ce
réle ». Normalement ils sont morts de trouille cis, mais ils ne disent jamais au metteur
en scene « Je vais étre formidable ». Et |1a, imatédient, avec une conviction stupéfiante, il
m’'a dit « Il faut que je fasse Régane et je vais étagnifique dedans et c’est tout ». C’était
Régane et pas Goneril. D’abord, jai dit non. Jevass pas pourquoi. Dans ce cas-la, il ne
faudrait avoir que des hommes dans ma distribufieme vois pas pourquoi une des filles de
Lear serait un homme et l'autre serait une femmepridri, ca me semble bizarre ou
gaguesque. Christophe ne me lachait pas la gr&pesfléchissant c’est trés troublant pour
un metteur en scéne de voir un acteur dire quilt vaire ca a tout prix. Ce n’est pas toujours
évident. On propose un réle a un acteur et ¢ca npasee jamais dans l'autre sens. En
réfléchissant, depuis le début, je voulais quedimsx filles de Lear aient quelque chose de
différent, que les deux méchantes ne soient pasianées, qu’elles aient quelque chose de
particulier et que le public s’attache vraimentlasg qu’elles soient dréles. En plus, je voulais
trouver une distinction entre les deux sceurs. @'ééressant. Il se trouve que dans la
déclaration d’amour des deux filles, il y a uneeegpde surenchére. Goneril dit quelque chose
d’énorme et de démesuré, un texte contre lequakgreut pas lutter. Régane dit encore plus,
encore mieux.

La premiére scene de Lear était, pour nous, commaalistribution de la piece, un partage du
royaume et des roles, les bons et les méchaniserteet le mal. Une distribution a vue des
personnages de la piece permettait de travestibles. Dans la premiere scéne, a partir du
moment ou Lear s’adressait a ses filles, il s’aghigésa toute la salle, en nommant le nom de
ces filles. Il regardait Christophe en I'appelariggne comme s'il le distribuait, comme si
Christophe n’était pas Régane. Il montait sur Etgau et devenait Régane. D’abord il met
une robe, petit a petit, il devient une femme epulblic oublie totalement qu’il y a eu un
choix entre I'homme ou la femme, jusqu’au momen#difacte ou il porte une perruque.
C’est comme dans un cours d’art dramatique, quand ks acteurs veulent jouer Lucréce
Borgia. C’est avant tout le texte qui intéressetéar plutét que I'image ou le travestissement.
L'idée, c’est que 'homme veut jouer une femme.

La distribution chez Shakespeare pose de vraiestiqune compliquées, ce n’est pas tant des
guestions sur le jeu des acteurs mais plutot ssihgoires de sens. On sait qu’au temps de
Shakespeare, il n'y avait que des hommes qui jatlaiea théatralité et la puissance

58



dramaturgique de son théatre faisaient qu'il étaile d'imaginer que des hommes jouent des
réles de femmes. Mais c’est toujours une questiablgmatique au théatre. A chaque fois
gue des metteurs en scene travaillent sur le r@esti et ses questions, et pas seulement chez
Shakespeare, si c’est bien fait, il peut se passdruc miraculeux. On décolle totalement de
la notion de personnage.

Je me posais la question, il n'y pas longtemps;epgue quelqu’'un m’a proposé de faire un
court-métrage sur le theme de la frontiére. Jaiyproposé de raconter une histoire d'une
troupe de théatre qui veut monter Othello. L’actguirjoue Othello est blanc. Il se demande
s’'ils vont le maquiller en noir. Par exemple, laesgtion de qui doit jouer Othello : est-ce qu'il
faut prendre un acteur blanc qui reste blanc, esjtcil faut prendre un acteur blanc qui se
maquille ? Comme il n’y a pas tant de r6les de aairthéatre, est-ce qu'il faut prendre un
acteur noir parce que c’est un réle écrit pour et noir ? Mais c’est idiot si I'acteur blanc
joue mieux que I'acteur noir.

Pierre-Antoine Dubey Nous avons pu lire dans divers entretiens que avag donnés que
vous n'utilisez pas la notion de « personnage »m@mne notion de figure vers laquelle
tendre et inventer. Pourriez-vous donc exposerevotint de vue sur le lien qui existe entre
I'acteur et le role écrit par le poéte ?

Jean-Francois Sivadier ll n’y a qu’'une chose qui existe au théatre powi.nfl n’existe
gu’une situation au théatre (c’est Antoine ViteZ lgudisait), c’est I'acteur qui rentre sur le
plateau. L’'acte qui va se passer, c’est I'expérede l'acteur confronté a un texte. Il va
essayer de nous faire croire a quelque chose.

Les enfants jouent dans une cour de récréatiaufiit qu’ils regardent quelqu’un en disant
« T’es le roi », et I'enfant qui fait le roi n’ays rien a faire. S’il se met a jouer le roi, onvae
plus le croire. D’ailleurs, personne ne sait ce ¢jgst qu’un roi. Personne ne sait ce que c’est
que Kent ou Régane darie roi Lear Sauf des clichés qui viennent de générations
d’interprétation ou on dit que Kent c’est la figude la fidélité, donc le mec qui est fidele,
c’est bien connu, il est dans le coin, il est huemblc. Tout ¢a, c’est des clichés.

Nous n’avons pour travailler que le texte de Shpdéare. Le texte ne nous dit rien d’autre que
ce qui est dit. Par contre, ce qui va faire exjstawailler et jouer le spectateur avec la piéce,
c’est I'expérience réelle de quelgu’un qui dit «<néepeux pas étre Régane, parce que je suis
un homme et je suis acteur, mais je vais faire ceranjiétais Régane, et le public va essayer
de me croire, mais ce n'est pas gagner d’avan€Eest ca qui fait, a mon avis, tout le
théatre. A I'opéra, c’est évident parce que leswttas d’opéra font un tel effort pour chanter
gu’ils n'ont méme pas le temps de s’occuper derjaue personnage. Et c’est a partir du
moment ou ils jouent un personnage, je ne saiseYgas ce que ¢a veut dire exactement, que
le théatre s’en va. Alors je sais bien que la motde personnage (je suis aussi acteur), c’est
qguelque chose avec quoi on travaille. Pendangleétitions, on dit toujours qu’on ne travaille
pas avec la psychologie, mais finalement il y dailge facon de la psychologie. Mais ¢a ne
peut pas étre une finalité, ¢ca ne peut pas non @les vraiment un outil. Le réve du
personnage, c’est plutdt une aspiration que heanseist on n’atteindra jamais. C’est quelque
chose qui va se passer ou pas dans la téte datect

Par exemple, j’ai montéa mort de DantonDans la piéce, il y a un personnage qui s’appelle
Marion qui n’est jamais nommeé par son prénom. faiieun grand monologue au début de la
piece. Le fait gu’elle s’appelle Marion, ¢a n’a mhisnportance. Ca n’a aucune incidence sur
le jeu de I'acteur. Pour 'acteur, c’est simplempréndre ce texte en charge. En général, les
gens qui sortent du spectacle ne disent pas bi#aiaimé la scene de Marion », ils disent «
J'ai bien aimé I'actrice qui avait une robe rougece qu’elle racontait ». Ca veut bien dire
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gu’ils n'ont pas vu un personnage, mais qu’ils d@abord vu une actrice costumée, dans une
certaine lumiére, qui faisait 'expérience d’untex

Sur Régane avec Christophe, ce n’était pas aveotian de personnage que I'on travaillait
guand on répétait.

Pierre-Antoine Dubey Alors, il n'y pas de difféerence dans votre direntid’acteur pour
Christophe Ratandra dans Régane, pour Nadia Voagden dans Kent ou pour un autre
acteur dans une partition de son propre sexe ?

Jean-Francois Sivadierll y a des différences. On ne cherche pas la mérsecdans les
situations. Mais c’est la que ¢a se passe, ce pastau niveau du personnage. On ne parle
jamais en termes d’intentions dans le texte, n@ifours en termes de mouvement, comme
des mouvements de musique, mais des mouvemenendéqgs. Exactement comme on parle
dans la vie d’ailleurs. Dans les cours d’art draguat, on dit souvent aux jeunes acteurs de
parler comme dans la vie, parce que dans la vieegparle jamais avec des intentions, mais
toujours avec du mouvement. Il y a quelque chosphysique qui se passe dans la parole.
Dans le travail, on traque cette chose-la.

Par exemple, sur Régane, on s’est beaucoup ratbistéire de la transformation de cette
femme. Avec Christophe, on parlait de transfornrmatiQuand on travaille sur le plateau, on
ne peut pas se raccrocher a la construction dwmpeage, surtout pas dans Shakespeare. Les
grands auteurs savent ca. Ce n'est pas avec dgrdaglogie qu'ils écrivent leurs piéces. Ce
n’'est pas avec des histoires comme si les gengrdvan long passé derriere eux et qu’ils
entraient sur scene avec déja tout un bagage.édagréhcommence a partir du moment ou il y
a quelgu’'un qui entre et qui agit. Qui construitumémoire au présent dans la téte du
spectateur. Ce qui fait qu’a la fin de la représtan, le public aura I'impression d’avoir vécu
une vie entiére avec ces gens-la. Mais avec cesauit vu et partage.

La notion de personnage induirait qu'il y a uneéae-pensée que le public ne pourra jamais
connaitre. Mnouchkine parle, par exemple, tres eougte personnage, mais en méme temps,
elle ne contredit pas ce que je dis. Mais toutgst une question de vocabulaire.

Pierre-Antoine Dubey :Avez-vous ressenti le besoin de justifier d'un pooe vue
dramaturgique le choix que vous avez fait de diger des comédiens dans des réles
travestis ?

Jean-Francois Sivadier Tout le monde m’a posé cette question quand aifdies débats,
evidemment. Mais, c’était avant tout pour moi unesjion de cohérence. C’est a dire que si
je n'avais pas été persuadé qu’il y avait une amid, je ne l'aurai pas fait. Déja, dées la
premiere lecture, Norah Krief qui joue le fou m'antkndé pourquoi Christophe jouait une
femme. Il y avait une espéce de malaise, et jevérigiLcela intéressant.

Pierre-Antoine Dubey Dans sa mise en scéne @emme il vous plairale Shakespeare,
Declan Donnellan fait jouer tous les réles féeminpas des hommes. Il justifie ainsi le choix
d’une telle distribution « Faire jouer des personnages féminins par des hesrconduit a
semer le trouble dans la nature de la relation arease »

Dans votre lecture dRoi Lear la distribution réalisée a-t-elle égalem#oublé les relations
entre Kent et Lear ou Régane, son mari, sa sodtarabnd ?

Jean-Francois SivadierBien sir. Oui. Par exemple, quand Régane se cdafeanroi Lear

dans l'acte Il et qu'elle lui explique gu’elle neut pas le prendre chez elle, I'acteur doit jouer
sincerement sans jouer la femme. Il est obligé &erdire un point de vue. La question de
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point de vue est trés importante. Avant tout sipléeau, Christophe était comme un avocat
de Régane. Il venait défendre un point de vue. €4 glire que ce point de vue-la n’est pas
induit seulement par le fait que Régane est unenfemt une fille de roi. C’est trés Brechtien.
C’est un attachement sur le texte. Cela troublegort. Le fait que notre roi Lear était un
acteur jeune faisait qu'on ne pouvait pas se dire lg pauvre est complétement gateux,
comme avec Michel Piccoli. On ne pouvait pas stat sur lui. Il faisait un choix en son
ame et conscience, un choix réfléchi, une grogeeiepolitique.

Le fait qu’il y ait déja un plaisir de I'acteur gleuer Régane (d’aprés Brecht c’est un outil et
pas une finalité), révélent la force du texte. egté ne parvient pas par une motivation
psychologique féminine, mais parce que l'acteurngiréda parole. Le plaisir qu’avait
Christophe a prendre la parole de Régane empégphiait juge le rdle. Qu’'on se dise « quelle
salope ». Il y avait un point de vue sur la pamitde Régane. On évitait le cliché de se dire
gu’elle est méchante, car ce n'est pas du tow géeke.

Pierre-Antoine Dubey Pour Kent, la relation au roi Lear est aussi un fseublée, vous
parliez de la notion de la femme, de la mere. Caesisi une volonté de votre part de faire
entendre ce lien de la relation.

Jean-Francois Sivadier C’'est un peu schématique, mais on parlait de Kentnce d’'une
figure absolue de la fidélité. Que ce soit un honoueune femme, peu importait. Pour les
gens qui ne connaissent pas la piéce, cela trayidate que c’était une femme, mais je ne
pense pas que cela créait une incidence partieulier

Pierre-Antoine Dubey : Dans le jeu de I'acteur, y a-t-il eu un travait & féminin ?

Jean-Francois Sivadier A un moment, on s’est posé la question. Dés ledgépn était
d’accord gu'’il ne fasse pas la grande folle, qo8l soit pas dans ce registre-la. Il ne voulait
pas faire ¢ca et moi non plus d’ailleurs. A certamsments, on a cherché de toutes petites
pistes, mais il suffit de rien, c'est-a-dire quaumgi on commence a en faire trop, c’est la que
I'on perd quelque chose de la féminité. Nous ni&tipas trop attachés a la figure féminine.
On avait un peu peur que ¢a ne passe pas, doncaghéde probleme trés vite en lui mettant
une robe a vue. On a traité comme cela la transfibom du masculin au féminin. On voulait
gu'il soit de plus en plus séduisant. On voulai¢ dgs cheveux arrivent vraiment au dernier
acte.

Pour Kent, le masculin, Nadia avait déja fait ddes d’hommes. Nadia n’a pas de probleme
avec le c6té clown de Kent. Je pense qu'elle pasaiautre probleme a d’autres moments,
c’est-a-dire qu’'elle en avait marre de jouer urendé mec, sans féminité. C’est trés curieux,
car elle parlait de la non féminité de Kent, algusavec Christophe, ce qui était intéressant
c’était sa masculinité. La aussi, il y a une gratifférence.

Pierre-Antoine Dubey Le rble travesti est-il un révélateur d’'une patime de 'acteur ?

Jean-Francois Sivadier Evidemment, parce que c’est un masque. Un masgpe aest un
révélateur. J’en ai énormément parlé avec Chrigtqggaice que c’est quelqu’un qui a un mal
fou a étre lui-méme sur un plateau, a dire je suisméme en train de défendre un texte. Par
contre, des qu’on lui met un masque, il devierdleshent libéré. Le fait de se dire pour un
acteur «ce n'est pas moi » (c’est comme les rdlesdure), « c’est quelque chose de
tellement a 'opposé de moi-méme », cela devierdutit de liberté extraordinaire.

Je pense que c’est un peu plus compliqué pouerames qui jouent des hommes. Je ne sais
pas pourquoi. Parce que je pense que cela peuhideantraignant. Comme si la femme
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déguisée en homme pourrait perdre une part dedsets@n. Alors que I’homme qui joue une
femme peut avoir une double séduction, la séduct®la femme et la séduction de I'acteur.
Plus on est contraints sur un plateau, plus ohless, si c’est une belle contrainte. Mais si on
dit a un acteur de faire ce qu’il veut, il va émmpletement perdu, totalement prisonnier de
lui-méme. Si on veut qu’il soit libre, il faut I'évaire, le faire regarder ailleurs. Un homme qui
joue une femme regarde tellement ailleurs, gu’ilveent tres libre et trés rigoureux. En
voyant travailler Christophe sur le role de Réggmée I'avais jamais vu aussi libre, précis et
heureux sur un plateau.

Pierre-Antoine Dubey Au contraire pour la femme, ce masque devientcomérainte.

Jean-Francois SivadierJ’ai I'impression. Je ne sais pas. Il y a un souce préoccupation.
C’est compliqué. J'ai l'impression que la comédenqui joue un homme se pose des
guestions de jeu de représentation de cet homme duwbmme déguisé en femme ne se
posera jamais, qu'il n’a absolument pas a se poser.

Pierre-Antoine Dubey Dans un entretien sure Roi Learréalisé par Rita Freda pour le
Journal Théatre Forum Meyria Genéve, vous parlez de « la théatralisation éatité ». Est-

ce que les rOles travestis de Régane et Kent révelx aussi quelque chose de I'essence du
théatre ou du jeu de l'acteur ?

Pourriez-vous définir en quoi consiste pour voutecessence du théatre ou du jeu de
l'acteur ?

Jean-Francois Sivadier C'est une facon de montrer aux gens qu’on sait lgue est au
théatre et que I'on est nulle part ailleurs que wumplateau de théatre. C'est a partir de ce
postulat de départ, qui est tres brechtien, qu'eat pnventer quelque chose avec les gens.
Travestir les roles de Régane et Kent, c’est ugerfale jouer avec les gens, de leur dire, on
vous demande de croire a ce que dit cet acteuyogeaiune femme alors que vous savez trés
bien que c’est un homme. On vous demande d'y cr&trde public, comme il est sollicité
d’'une certaine maniere, joue avec ces codes.useebu il accepte, mais en tout cas il joue, ¢a
lui pose une question sur ce gu’il voit. Théatelise théatre, c’est dire au public qu'il
n'oublie jamais qu’il y a de la magie grace auxeac$, aux techniciens. Moi je me suis
apercu que ¢a résolvait énormément de choses €acgarenait beaucoup de liberté au jeu de
I'acteur. Dire au public que tout ce que vous alleir est faux, c’est a partir de ce moment
gu’on va pouvoir construire du réel et produireveas chocs.

Pierre-Antoine Dubey Avez-vous accordé une attention particuliere austwzoes congus
pour les roles travestis ?
Le costume aide-t-il l'acteur pour sa performan@ri‘est-il un signe pour le spectateur ?

Jean-Francois SivadierC’est clairement les deux. C’est forcément lesxdeu

Pierre-Antoine Dubey Comment faire résonner un texte au féminin danbolache d'un
homme ?

Jean-Francois SivadierLe fait de jouer une femme, c’est simplement urey@&ne utopie,
mais ce n'est pas la réalité. On n’est pas une fgnon continue d’étre un homme. On se
frotte a lI'impossibilité d’étre une femme. C’est qai est intéressant. C'est comme pour
Maria Casarés qui joue le roi Lear, I'impossibilitéétre pour elle le roi Lear, mais
'aspiration a I'étre, c’est ¢ca qui fait le théati@e qui est beau pour Christophe qui joue
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Régane, c’est son réve d’étre cette figure-la, reaisimpossibilité totale. Alors apparait un
doute. Si I'acteur est tres sérieux dans sa caowicil doit se débarrasser du fait de jouer une
femme. S'il s’attache au sens du texte, au sensadastissement, il n'y a pas de probleme.
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ANNEXE B : Extraits de scenes
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Texte improvisé de Vincent Fontannaz / Monologue deéNina dans La Mouette de
Tchekhov (retranscription de la captatith de la piécePour la libération des grands
classiquesnis en scene par Christian Geffroy-Schilittler)

Vincent :Nina. Nina. Nina.
La Mouette d’Anton Tchekhov.

Au début, tout va bien. Nina est amoureuse de Kpsti jeune écrivain. Elle réve de devenir
comédienne. Ca, c’est vraiment trés original. Méisdemment, elle tombe amoureuse d’un
autre. Ecrivain lui aussi. Plus célébre. Plus &iés sexy. Avec qui, elle part & Moscou. La-
bas, elle a un enfant. L’enfant meurt. Son germtilva@in la quitte. Seule a Moscou, elle est
devenue une actrice de troisieme zone. On appeellme comédie russe.

A chaque fois que je vois au théatre une mise énesdeLa Mouette Nina est toujours
interprétée par une actrice aux grands yeux, maitge petite poitrine avec le bout des tétons
qui pointe au travers d’'une robe Iégére pour gdedpublic en éveil. Ces petites starlettes ont
toutes déja fait de la danse classique ou du medgre. Elles nous le montrent, elles
n'‘arrétent pas de tourner, de s’exciter, de vir@rolAnonnant les mots si délicieux d’Anton
Tchekhov. L’ame russe au bord des lévres. C'est fau

Et, lorsqu’a la fin de la piece, elle va rendreitei. son premier amour, lors d’'une de ses
tournées de province. Dans I'obscurité du soig edlt loin d’étre Iégere. Elle est lourde. Elle
a trainé sa vie comme une traine interminable défraace. Ce n'est pas de la mélancolie
slave, ca. C’est tout son corps qui est lourd sguraine par terre.

Face a I'amour d’enfance gu’elle a délaissé, ateneaudite. Son corps lui fait mal, mais elle
I'a trainé jusque la, son corps, plein de bleuscafchures. Mais elle vit toujours nom de
Dieu, elle est la. Elle dit, il fait bon, chaud. thefois, c’était un salon ici. J'ai beaucoup
changé. Oui, je sais. J'ai maigri. Et mes yeux si@uenus plus grands. Je réve toutes les
nuits que vous me regardez sans me reconnaitveuSisaviez. Depuis que je suis arrivée, je
viens sans cesse roder par ici, pres du lac. tEglasieurs tout prés de votre maison. Mais je
n'ai pas osé rentrer. Asseyons-nous. Voulez-vofisseyons-nous. Et parlons... parlons... |l
fait bon ici. Chaud. Intime.

Entendez-vous le vent ? Tourgueniev a dit quelgart :p< heureux celui qui par de telles
nuits a un toit au-dessus de sa téte, qui a unat@od ». Je suis une mouette. Non, c’est pas
ca. Qu'est-ce que je disais ? Oui. Tourguenieguex Dieu vienne en aide a tous les errants
sans abri »(elle pleure)C’est rien. Ca me soulage. Ca fait deux ans qi@gs pleuré. Hier,
tard dans la soirée, je suis allée voir dans Hinasi notre théatre était toujours debout. lItétai
la. Et je me suis mise a pleurer pour la premieieén deux ans. C’était comme si une brume
s’était levée en moi. Voyez, je ne pleure déja.plus

Ainsi, vous étes devenu écrivain. Et moi, actribeus voila nous aussi pris dans le
tourbillon. Je vivais gaiement, comme une enfaptmatin, en me réveillant, je me mettais a
chanter. Je vous aimais. Je révais a la gloirendthtenant ? Demain, a la premiere heure, je
partirai a lelets en troisieme avec des paysans.aBelets, des marchands qui ont de
l'instruction me poursuivront de leur galanterie. \ie est grossiere. J'ai signé un engagement
pour tout I'hiver.

Il faut que j'y aille maintenant. Mes chevaux sartétés pres de la petite porte. Ne
m’accompagnez pas, je trouverai le chemin.

Donnez-moi un verre d’eau. Je ne peux pas padirquelque chose a accomplir ici.

H2pour la libération des grands classiquesncu et mis en scéne par Christian Geffroy 8Hhlj captation
réalisée par L'agence Louis-Francois Pinagot, Saémvais, Genéve, 2009.
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Irina Nikolaievna est ici ?

Pourquoi dites-vous que vous baisez la terre syurelée j'ai marché ? Mo, il faut me tuer. Je
suis si lasse. Si je pouvais me reposer. Me repdgesuis une mouettéonomatopée de
mouetteNon, c’est pas ¢a. Je suis une actrice.

Mais bien sar, il est ici lui aussi ? Trigorinensgentil écrivain ? Mais bien sir... ¢a n’a pas
d’'importance. Oui. Il ne croyait pas au théatreidlt toujours de mes réves. Et, peu a peu,
moi aussi jai cessé d'y croire. Et jai perdu cage. Avec ¢a, les soucis amoureux, la
jalousie, la perpétuelle inquiétude pour I'enfant.

Je ne savais pas ou mettre mes bras. Je ne sasaigeptenir sur la scene. Je ne savais pas me
servir de ma voix. Vous ne pouvez pas comprendrgum c'est que de se sentir jouer
atrocement mal dans ce monde. Je suis une moNettec’est pas ¢a.

Vous rappelez-vous ? Vous avez un jour tuer uneett®ulUn homme passait par |a, il 'a vu
et il lui a pris sa vie. Par hasard. Par désoeuentnsujet pour une petite nouvelle. C’est pas
ca?

Qu’est-ce que je disais ? Oui, je parlais de laascdaintenant, je m'y prends déja tout
autrement. Je suis une vraie actrice. Je joue lameleur. Avec extase. En scéne, je deviens
comme ivre et il me semble que je suis belle. Einteaant, pendant mon séjour ici, je
marche sans fin et je pense, je pense... Et je smmsne chaque jour grandit en moi une
force. Maintenant je sais. Je comprends, Kostia,lgssentiel dans notre métier, que ce soit
la scene ou l'écriture, I'essentiel, ce n'est nglaire, ni I'éclat, ni tout ce a quoi jai réve...
Mais de savoir supporte. Savoir porter sa croiawatr la foi. J'ai foi. Et jai moins mal. Et
guand je pense a ma vocation, j'ai pas peur deela v

Adieu. Quand je serai devenue une grande comédieons viendrez me voir jouer. C'est
promis ?

Maintenant, il est déja tard. Je ne tiens plus dehie suis épuisée, j'ai faim. Mes chevaux
sont a coté. Ne m’accompagnez pas, je trouverdidein.

Alors, elle 'a amené avec elle ? Tant pis. Quaadsvverrez Trigorine, ne lui dites rien. Je
'aime. Je I'aime méme plus fort qu'avant. Sujeupain petit conte. Je l'aime, je I'aime
passionnément. Je I'aime jusqu’au désespoir.

Comme on était bien, autrefois. Kostia, vous raggp&bus ? Comme la vie était claire...
chaude, joyeuse, pure. Comme les sentiments reksientla des fleurs, tendres et gracieuses.
Vous rappelez-vous ? « Les hommes, les lionsaitees et les perdrix. Les cerfs cornus, les
oies, les araignées. Les poissons silencieux chitdient dans I'eau. Les étoiles de mer, et
tout ce que I'eeil ne pouvait voir, bref. ToutesVess... toutes les vies... toutes les vies, ayant
bouclé leur triste cycle, se sont éteintes. Dedéja un millier de siécle. La terre ne porte
plus un seul étre vivant. Et cette pauvre lunenadlten vain sa lanterne. Les cigognes ne
crient plus a leur réveil dans le pré. Et on n'adtglus les hannetons de mai dans les
tilleuls ».
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Les lllusions comiques2d'Olivier Py / Scéne entre Tante Geneviéve et Mich&au

MOI-MEME, Maman !

MAMAN. Excuse-moi de re déranger pendant que tu causes avec
4 Saintet€. Mais Sa Sainteté comprendra que i la quittes pour
quelques instants,

MOLMEME Mais maman il n'y a que Dieu qui soit au-dessus du
pape,

MAMAN. i voulais bien prendre le thé avec Lui, Je te préviens,
il @ Pair trés fatigué. 11 dit qu'il veut tout licher, il n'y a que toi
qui puisses lui remonter le moral.

LE PAPE. Allez mon fils, la Joie de Dieu est plus précieuse que
mon inquiétude. Tiens, c'est pas mal ce que jai dit |2, vous
minspirez !

MONSIEUR BALAZIIC. Je fas Dieu. Je le fais comme un metteur
en scéne aprés une mauvaise générale.

L'&ternité m'épuise. Ma Trinité tourne en rond. Ma Miséricorde
sennuie. Mon Amour devient théorique. Cette immortalité me
coupe la parole, en un mot, je veux m'incarner. Il n'y a que vous
qui puissiez me comprendre: Nous avons décidé tous les trois
d'oublier notre incommensurabilité et daller jouer un vaudeville
4 Verdun devant une salle 2 moitié vide, manger une pizza froide
sous la pluie, dans lincognito et I'amertume. Rentrer dans un
héel déclassé, le Cog-Hardi — il parait que c'est bien triste —, rire
enfin du papier peint d fleurs, et regarder par la fendtre la nuit
épouvantable, penser alors 4u podte mort sans gloire, Oh ! ce
serait beau | Prenez ma place, moi je n'aspire qu'a éire I'un de
vos acteuss, Olivier Balazue par exemple, quel acteur étonnam-
ment doue, dans tous les registres, il ameéne le vaudeville au
point métaphysique ! Prenez ma place !

MOI-MEME. Je ne sais pas si je peux.
MAMAN. Ca me ferait tellement plassir.
LIELL Je veux m'incarner ! On est si seul sans la douleur.

MONSIEUR FAU. Bt pendant qu'il parle avec Dieu des mystéres
de l'incarnation je donne un cours de thédire 3 tante Genevieve,
Je Faig le professeur et je fais tante Geneviéve, Clest vertigineus.
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TANTE GENEVIEVE. Bonjour, professeur,

Ce gui mintéresse, moi, ce n'est pas l'incarnation mais linter-
prétarion. Stanislavski a dit que.

MONSIEUR FALL Stanislavski a &té inventé pour jouer le théie
bourgeois. C'est-a-dire pour interpréter un monde qui est lui-
méme un thédtre. Il nous faut, tante Geneviéve, dénouer le songe
bourgeois.

La est la révolution intime que nous cherchons.

TANTE GENEVIEVE, Mais comment faire ?

MONSIEUR FAU. Le thédre commence quand deux masqgues sont
superposes. On ne joue pas un personnage, on joue un person-
nage qui joue un personnage. L'interprétation est impossible,
l'incarnation seule est mystére digne d'intérér. Nous ne sommes
que des personnages de fiction. Il faut mettre fin 4 la dictature
de 'authenticité.

TANTE GENEVIEVE. Mais mod, moi, je suis ante Genevive,

MONSIEUR FAU. Non. Non, seulement un personnage. 1a 1anie
Geneviéve de tous, celle qui de Dunkerque 3 Carcassonne tient
sa pochette comune ca quand elle va a Popéra. Rien d'authen-
tique, elle a appris i jouer tante Geneviéve en regardant sa mére
qui elle-méme I'a appris au cinéma avec Michele Morgan, Sa
désapprobation devant Uan contemporain sonne faux, son admi-
ration pour les géraniums est feinte, tout est écrit, méme son inti-
mité la plus intime elle la joue faux. Il n'y a pas de vérité, pas de
sincérité, pas d'identité, il n'y a que du jeu ! C'est ca que, moi;
j'ai appomné 4 'humanité ébahie, sur la scéne o je pense avec
mes pieds |

Tante Geneviéve est un personnage gui jous un personnage
que tout le monde pourrait jouer, mol par exemple, je pourrais
moi-méne jouer ane Genevieve,

TANTE GENEVIEVE. Nomn, pas dans mon Inime intimité de femnme !

MONSIEUR FAU. Regards 4 droite et 4 gauche quand elle fait pipi
enire deux voitures, joué, rejoud, convention,

TANTE GENEVIEVE. Je n'existe pas. Je n'existe plus !

MONSIEUR FAL. I'étre ne se contente pas d'un personnage, Der-
riere le masque, un autre masque, et ainsi de suite jusqu'a..,
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TANTE GENEVIEVE. Oui, quoi ?
MONSIEUR FAU. Le rire des galaxies !
TANTE GENEVIEVE. Vous me faites peur !

MONSIEUR FAU. Oui. C'est pourquaoi je n'aime pas du tour ce
sourire qu'on affecte dans les films pomographigues, si j'avais 3
jouer la jouissance, je jouerais une sorte de vide métaphysique.

TANTE GENEVIEVE. Revenons aux personnages.

MONSIEUR FAUL Dong, il n'y a que des identités de papier, des
riles que 'on se donne, que I'on nous donne et avec lesquels il
faut s'arranger, sans masque c'est la stupeur, la fureur, 'hébe-
tucde, nous ne passerons 4 la tragédie qu'd la deuxiéme lecon.
Cette premiére legon est consacrée au thédire de boulevard,

TANTE GENEVIEVE. Clest facile.

MONSIEUR FALL Non, c'est le plus difficile. Le masque est I3, mais
doit hdiller, I'acteur de boulevard est une tante Geneviéve qui
sait qu'elle en est une et qui fait bailler son masque. Elle sait
que ce gu'elle dit est inepte, que sa vie est inepte et elle dénoue
le songe bourgeois en montrant qu'elle n'est pas dupe de 1'im-
bécillité de ce qu'elle dit.

Par exemple elle dit : “5i potiche je fus, je ne serai pas cruche”
Pour ce faire elle laisse légérement tomber U'intonation, cesse
d'interpréter les derniers mots de la phrase, et passe 4 autre chose,
qui ne sera woujours que vacuid. Il n'y a que des masques ; ter-
reur, done rire,

TANTE GENEVIEVE. Dongc elle joue faux.

MONSIEUR FAU, Ma vieille voisine a perdu ses clefs, .. Elle est
enfermée 4 l'intérieur. On pourrait la faire crier comme ¢a (i
crie) : Mais la végité c'est qu'elle n’ateint pas le role !

Elle crie faux. *Au secours, je suis enfermée, 4 'aide I”

Le foothalleur qui remionte le stade, victorieux aprés son but, il
est l'image qu'il se fait de la victoire. (8 mime ) La petite fille qui est
contente parce qu'elle a gagné un canard bleu. (7 mime ) On dit
que j'en fais rop, c'est 'humanité qui surfjoue |

Le barman qui sait qu'on le regarde. (If mime, ) Ma tante Odene
qui tripote son collier de perles en parlant des banlieues : “Moi,
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je crois quiils manquent d'idéal, ces jeunes gens ! faudrair leur
donner un idéal.”

L'actrice qui recoil une récompense joue une autre comédie, la
sinceérité : 1a je ne joue plus. “Je tenais a remercier, excusez-maol,
I'émotion, hum, hum, je tenais 4 remercier coux qui s¢ sont
SDUVenus que je n'étals pas tout 4 fait morte.”

Tous jouent et nous, nous devons frouver ce personnage non
pas qu'ils sont mais qu'ils jouent ! Le thédtre ne commence gue
gquand un pesonnage jOUE UN PersOnnage.

La convention est la chair du thédtre, sans convention, on tombe
dans la convention la plus conventionnelle, l'authentigue,

TANTE GENEVIEVE. Mais une fois le songe bourgeois dénoué,
que reste-t-il ?

MONSIEUR FALL T1 reste le thédre de la Joie.
TANTE GENEVIEVE, Qu'est-Ce que c'est ?
MONSIEUR FAU, La tragédie et le drame lyrique.
TANTE GENEVIEVE, Quelle différence ?

MONSIEUR FALL Dans la tragédie, la parcle sauve la dignité de
I'humanité, Dans le drame lyrique, 1a parole sauve Ihumanité elle-
méme. La tragédie fait de nous des hommes, le drame lyrique
fait de nous des poétes.

TANTE GENEVIEVE. Qu'est-ce gu'un poéte ?

MOMNSIEUR FALL Clest celui qui entend que les dieux désirent
inlassablement notre humanité.
Fin du premier acte, il y en a trois.
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Le Soulier de Satifi** Paul Claudel / Scéne VI, quatriéme jour, scéne ergrl’Actrice et la

Camériste

Onatritere fosrnde, scéne VT 413

SCENE V1

L'ACTRICE, DON RODRIGUE,
LA CAMERISTE.

1" Actrice swr le frroscenivg devant fe rideay baissé, rans
corsage, fa gorge of Jer dras aws, Blle est consée dons sa Jogs,
en frain de s faive parer powr la scéne gu'alle va joser. Un grand
mirgir devany alle. Sur sa table, parmi lps insiramenis de
foiferte quelgues finilies de papier froissé. Tous les menbles
et #ﬁmﬁw some raifachés an rigean par des ficelles biew
wisibles.

LA FEMME DE CHAMBRE, fordond & /' detrice swn perit pos
de miwir,

Madamie a oublié son rimmel,

L'ACTRICE

Tu as raison. Un peu de rimmel, mon il n'en aura
ue plus de fea. Le trait de 1a personne jaillit avec plos
ge force de V'are d'une paupibre assombric.
Elle e tosche Jos panpiirer aver sn pstit pincean,
piis elle fait vouler lmtement ser yews de droite 3
Banche of emswife ds pawchs 4 droife, osvre, feree,
rosure, referme.

LA CAMERISTE

Bt tout cels pour ebtenir d'un vieus marchand de
cacahudres & moitié crevé qu'il accepre de nos mamns
un royauie)

14 paul Claudell_e Soulier de SatirParis, Gallimard, 19809.
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414 La sonlisr de satin
LAcTarce

Hcdiapasmh,ﬂaﬂemrTun'pmtmdsﬂm,
Mariette, C'est une situation su erbel Le plus bean role
que jaic jamais en de ma viel Un réle en or, Ouel dom-
mage gu'il 2’y ait personne pour nous voirl Mais je
m'en servirai pous ma saison & Madrid. Cela fera un
petit sketch & FAleazar, tu verras gl _

— Et pas un brin de rouge sur I figure, Rien qu'un
pcudemrmiusu:hlabcdtdumumﬂh&u'm
dig-tap

LA CAMPRISTE, frapbant der mains,
Ca suffit] tout est allumél

L'AcTRICE

Dans la simplicité pour commencer, pour ménager
Ia progression et toutes les nuances, Tout tranguille,
tout doux, tout uni, avec un fond donlourensx, Simpli-
cité, simplicité! Une espice de soumission et de rési-
gnation pleine de dignité. (Posany fao0ix o) La, la, ls, lal
Petit pot de beurrel petit pot de beurre; les notes du
milieu de la voix un pea mates,

De la simplicité mais de Ia grandeur aussil Je com-
mmdsmunumblezi:npﬁciaén_fcmaimuﬂé,

Moansieur... »
Eills 10 reporte awx Dapreers.
LA CAMERISTE
Madame veut-elle que j’sille lui chercher Ia brochure?
L'ACTRICE

11 &'y 2 pas de brochure, Maristte, c’cst bien plus bean
comme ¢a. Cest moi qui i tout & créer, les parolss et
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Onatritms fowrnde, scime VT 419

la musique. Je lis ma séplique d’avance daps les yeux de
‘mon partenaire,

Il o'y a qu’i bien régler les mouvements, les paroles
vieanent dessus toutes

Je commence par une espice de réeitatif, mon histoire,
un long tissu de fariboles pathétiques, récitdes de la voix
la plus musicale. 8

uis, Y tous les grands mouvernents

I’ < Tﬂ;mmn,m!:&m&amm
¢plorée aux pieds de o= truand, j'espre qu'il est bien
hideux et brutl, et de temps en temps une interroga-
tion, 30 mot, une touchante petite question. Clest celal
patci par-li un rien, une fusée, clair, clair, tendre,
touchant, une geatille petite covaste [

Bt par derritre, tonjours patursllement, lz secret
féminin, quelque chose de réservé et de sous-entenduo.

LA CAMERISTE

Ohl je me cackeral guelque part pour vous volic] Ohl
gl Madame est sussi belle gue 'autre soir, ce serz épa-
want! Je ne saveis ob me fourrer! j'en ai pleurd route la
nuit]

(Li-dessur, Jo ridean sz Foeyenivalnan dans les adrs
e meiveir, Ja dabls di tedletie ot towt ko fosrniment,)

O mon Diew, qu'est-ce qui acrive?

L'ACTRICE

Mous sommes de Pautre odté du ridean] Sans y faire
attention nous avons passé de l'autre cbtd du ridean ot
l'action a marché, sans nousl O mon Dien, quelqu’un
a pris mon rble! Je me sens toute ouel Dépéchons-nous
de nous remettre 1 dedans et nous finirons bien pas
gortic par un bout ou par Pautrel
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ANNEXE C : lllustrations
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Vincent Fontannaz dans le réle de Nina danta Mouette de Tchekhov dansPour la
libération des grands classiquesis en scéne par Christian Geffroy Schlittlet'®

15pour la libération des grands classiquesncu et mis en scéne par Christian Geffroy 8Hhlj captation
réalisée par L'agence Louis-Francois Pinagot, Saémvais, Genéve, 2009.
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Christophe Ratandra dans le rble de Régane dans roi Lear de Shakespeare mis en
scéne par Jean-Francois Sivadiét®

18| e roi Learde William Shakespeare, dans une mise en scéreaderjancois Sivadier, captation réalisée par
le Théatre Nanterre-Amandiers, septembre 2007.

76



Michel Fau dans le role de Tante Geneviece dahsgs Illusions comiquesl’Olivier Py

117

17| es Illusions comiquesréation d’Olivier Py, captation réalisée pafl léatre du Rond-Point, 2006.
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Michel Fau dans le réle de I’Actrice dand.e Soulier de Satirde Paul Claudel mis en
scéne par Olivier Py*®

18| e Soulier de Satide Paul Claudel, dans une mise en scéne d’ORgecaptation réalisée par le Théatre de
I'Odéon, 2009.
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