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AUTOUR DU SPECTACLE 

Jeudi 21 novembre 2019
Rencontre avec les artistes à l’issue de la représentation

© Christian Berthelot
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« Notre théâtre emploie tout le monde et met chacun à sa place » : c’est 
ce que promettent des affiches placardées dans la ville. 

Dernier chapitre du roman inachevé de Kafka Amerika ou le Disparu, Le 
Grand Théâtre d’Oklahama suit la trajectoire de Karl, émigré juif aux 
États-Unis, ses difficultés à trouver sa place dans la société, sa progressive 
descente dans l’échelle sociale. 

Madeleine Louarn et Jean-François Auguste, avec les comédiennes et 
comédiens handicapés mentaux de l’atelier Catalyse, s’emparent de ce 
texte qu’ils font résonner avec d’autres écrits de Kafka, traversés par des 
moments chorégraphiques et musicaux, dans un univers visuel de conte 
de fée à la fois onirique et inquiétant. 

Ensemble, ils proposent une réflexion poétique sur les rapports de 
domination : comment sortir des situations qui nous emprisonnent ? 
Comment concilier désir d’intégration et soif de liberté ? Peut-on trouver 
sa place dans la société sans participer à sa propre aliénation ? 

Après Ludwig, un roi sur la lune, présenté en 2017 au CDN de 
Besançon, Le Grand Théâtre d’Oklahama invite le public à plonger 
dans l’énigmatique univers de Kafka, où se côtoient la dureté du réel et 
l’étrangeté du rêve.

Le monde rétrécit de jour en jour

PRÉSENTATION



6

MADELEINE LOUARN, JEAN-FRANÇOIS AUGUSTE 
ET L’ATELIER CATALYSE

Madeleine Louarn vient au théâtre par la pratique de la mise en scène 
avec des acteurs handicapés mentaux. En 1984, elle crée Catalyse, 
une compagnie de théâtre amateur qui devient bientôt permanente et 
professionnelle, au sein du centre d’aide par le travail de Morlaix. 

En 2007, avec Alice ou le monde des merveilles, Jean-François Auguste 
rejoint le projet pour un compagnonnage au long cours. Parce qu’ils 
sont, au quotidien, démunis pour appréhender l’existence, la scène 
devient pour ces actrices et acteurs un territoire qu’ils doivent éprouver 
envers et contre leurs propres défaillances. 

Avec eux, les metteurs en scène ont ainsi monté entre autres 
Shakespeare, Beckett, Lewis Carroll, Aristophane, en cherchant en 
permanence à faire advenir la poétique de la scène par de nouveaux 
modes de jeu et de représentation.
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9Le grand ThéâTre d’OkLahama
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LES PERSONNAGES 
DU GRAND THÉÂTRE D’OKLAHAMA

Les personnages sont chez Kafka un autre type de piège tendu au 
lecteur. Ils n’ont pas de biographie, pas à proprement parler de caractère 
et d’intériorité, ils sont des modèles : l’incarnation d’un problème social, 
d’une dynamique ou d’un type de relation. 

Nous avons voulu pour le Grand Théâtre d’Oklahama créer autour de 
chaque acteur un noeud, ou une question qu’il puisse porter en propre. 
Nous avons ainsi choisi plusieurs personnages et plusieurs textes à 
l’intérieur d’autres oeuvres de Kafka. 

Chaque acteur sera à la fois partie prenante du Grand Théâtre, 
demandeur d’emploi ou employé de son administration, et portera en 
même temps sa propre problématique, qui va croiser l’intrigue principale 
et parfois surgir pour créer des espaces-temps parallèles à l’intrigue, 
comme son négatif ou sa basse continue.

« Les héros de Kafka ne sont pas
des personnes réelles avec lesquelles il 

serait monstrueux de s’identifier,
[...] ils ne sont que des modèles qui 

restent dans l’anonymat »
Hannah Arendt, Kafka
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Rougeaud
— Tristan Cantin : construit à partir du personnage de Rapport 
pour une académie et du narrateur de l’Artiste du jeûne, Rougeaud 
est un singe humanisé, devenu artiste et impresario. Capturé lors 
d’une expédition scientifique dans les forêts d’Afrique il nous raconte 
comment, pour survivre et pouvoir échapper à la cage, il a dû apprendre 
à imiter les hommes et renier sa nature simiesque. C’est en imitant les 
hommes qu’il a pu sortir de sa cage, demeurant cependant toujours 
à la frontière du groupe des hommes, marqué par sa fourrure. Portrait 
fantastique d’un individu, à la fois fier et triste, qui s’est complètement 
assimilé, qui a dû laisser derrière lui ce qu’il était et tout son passé 
pour pouvoir vivre dans la société des hommes — devenu artiste puis 
impresario de l’artiste du jeûne, il l’exhibe alors à son tour comme une 
attraction, reproduisant les mêmes mécanismes de domination qui 
définissent sa condition.

Karl Rossmann
— Guillaume Drouadaine : personnage principal de l’Amérique, Karl 
est le type même de l’immigré qui croit aux promesses qui lui sont faites. 
Attiré par l’annonce du Grand Théâtre d’Oklahama il s’y précipite et en 
vient même à convaincre d’autres de le suivre. Espérant pouvoir enfin 
peut-être trouver une place, il se laisse rabaisser sans voir la violence 
qu’on lui fait subir, il monte finalement dans le train pour Oklahama 
heureux, sans bagage, et porteur d’une nouvelle identité : Négro, agent 
technique.

Fanny
— Manon Carpentier : ancienne connaissance de Karl, elle est déjà 
presque embauchée par le Grand Théâtre d’Oklahama quand Karl s’y 
présente. Déguisée en ange, elle lui explique comment cela se passe et 
lui raconte ses espoirs. Espérant elle aussi se faire embaucher, elle ne 
cesse d’exprimer son enthousiasme et son admiration pour le Grand 
Théâtre d’Oklahama, dont elle connaît et répète à l’envie tout ce que 
l’on raconte sur lui. Elle a notamment entendu parler d’un de ses grands 
numéros, que l’on appelle La Chevauchée des rêves…
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Joséfine la cantatrice
— Christelle Podeur : Joséfine est une souris. Une souris qui se veut 
exceptionnelle par son chant, au spectacle duquel tout le monde se 
précipite — même sans comprendre exactement ce qu’elle chante, ou 
même si elle chante vraiment. Ce personnage est inspiré de la dernière 
nouvelle publiée par Kafka de son vivant, où l’on suit les questions et 
débats d’un narrateur à propos de Joséfine, souris à la fois autoritaire et 
charismatique qui, sans talent particulier, peut-être même par imposture, 
réussit à prendre une place exceptionnelle — sans pourtant réussir à 
prendre la place exacte qu’elle désire. Réflexion sur la figure de l’orateur 
comme du tyran, sur la fonction des groupes, ce personnage questionne
la manière dont fonctionnent ensemble deux désirs apparemment 
contradictoires, celui de se distinguer et celui de se fondre dans la 
masse.

L’artiste du jeûne
— Jean-Claude Pouliquen : Inspiré de Un artiste du jeûne, et de 
Recherches de chien, l’artiste du jeûne excelle dans son art. Un art 
qui est en même temps plus qu’un art, puisqu’il est le terrain même 
sur lequel se joue son existence aux yeux du monde. L’artiste du jeûne 
veut être reconnu comme le plus grand artiste du jeûne, mais en même 
temps personne ne le croit réellement, et finalement tout le monde se 
désintéresse de lui. Kafka construit ici une bien étrange allégorie, que 
celle d’un homme qui cherche la reconnaissance en excellant à se faire 
disparaître — un homme qui pour prouver sa valeur exhibe la faiblesse 
de ses bras et de ses côtes. Un personnage qui a tellement intériorisé 
sa propre infériorité, qu’il ne peut chercher la vérité de ce qu’il est qu’en 
s’effaçant, reproduisant sans s’en rendre compte la loi qui le maintient à 
l’extérieur du groupe des hommes.
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Le Directeur et sa petite femme
— Sylvain Robic : Sylvain Robic va interpréter tous les rôles d’autorité de 
l’administration du Grand Théâtre d’Oklahama, du plus petit chef de bureau 
au directeur du 10e bureau d’embauche. Présent à chaque échelon de 
la hiérarchie, il sera comme autant de variations à partir d’un même type. 
Il portera néanmoins une autre parole, qui ne sera pas immédiatement 
reliée à ses différents rôles de chef, inspiré d’un texte posthume de Kafka :
Cette petite femme. Long monologue d’un homme détesté par sa logeuse 
sans raison apparente, Cette petite femme, nous fait plonger dans les 
méandres de la pensée d’un homme pourtant bien intégré, mais qui est 
pourtant marqué aux yeux de cette femme. L’on suit les effets de cette haine 
que rien ne motive, tellement impersonnelle qu’elle évoque le racisme ou 
l’antisémitisme. La honte progressivement naît chez cet accusé pourtant 
innocent, il se remet en cause, commence à craindre l’intervention du 
« tribunal de l’opinion publique », mais surtout réussit à se convaincre 
qu’en même temps rien ne va se passer, sans doute, et que la vie peut 
continuer telle qu’elle est. Portrait type d’un homme assimilé que pourtant 
quelque chose distingue, et qui choisit malgré tout de ne rien faire, de ne 
pas répondre, attendant que — le plus probablement — rien n’arrive.

Le Secrétaire et sa chimère
— Christian Lizet : va lui, interpréter un autre rôle type dans l’administration 
du Grand Théâtre d’Oklahama : celui du subalterne. Assistant du directeur, 
il va être le guide de Karl Rossmann de bureau en bureau, au fur et à 
mesure de sa lente déchéance sociale. Subalterne à l’intérieur de cette 
hiérarchie, il est de ceux qui participent néanmoins à son respect, pressant 
Karl, le mettant en doute, critiquant ce qu’il peut dire ou faire. Comme le 
directeur, il va porter lui aussi une parole propre, en léger décalage de son 
rôle : il va endosser le rôle du narrateur d’Un croisement. Courte nouvelle, 
Un croisement nous raconte l’existence d’un homme qui a hérité de son 
père une étrange chimère, mi-chaton mi-agneau. Une étrange créature 
sautillante, jamais vue ailleurs, et qui amuse tout le voisinage. Une créature 
solitaire, tout en contradiction, qui fuit les agneaux, craint les chats, et qui 
parfois semble pleurer. Étrange allégorie de celui qui a renié ce qu’il était 
et se trouve dans la dépendance complète d’un autre.
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METTRE EN JEU LA LITTÉRATURE

La difficulté d’un tel projet est de réussir à mettre sur un plateau des univers 
et des oeuvres pensés pour être lus. Trouver l’espace du théâtre implique 
dans une telle recherche de ne pas être trop littéral, mais de chercher 
de véritables transpositions. C’est pour cela que nous n’avons pas choisi 
d’adapter un de ses grands romans, comme Le Procès ou le Château, 
mais pris comme trame narrative le dernier chapitre du Disparu — une 
telle forme nous permet de travailler la mécanique de la domination si 
intéressante chez Kafka, tout en nous appropriant son récit, en y ajoutant 
des personnages empruntés à d’autres de ses oeuvres et en trouant la 
narration de moments chorégraphiques ou musicaux.

Le dispositif que nous concevons avec Hélène Delprat répond à cette 
recherche. Affirmer une esthétique du plateau et ne pas neutraliser la 
langue par une proposition décorative ou illustrative. Hélène Delprat, 
grâce à son univers, va nous permettre de trouver de véritables entrées de 
jeu : des installations mécaniques qui activent le jeu des acteurs ou qu’ils 
peuvent eux-mêmes activer ; des mécanismes de dévoilement, et surtout 
des portes, beaucoup de portes, car si nous parlons de mise en jeu nous 
parlons de seuils, d’entrer, de sortir.

Le travail chorégraphique mené par Agnieszka Ryszkiewicz va aussi 
être essentiel pour nous approprier cette langue. Kafka voit le corps dans 
ses détails, dans le mouvement d’une main, une tête penchée, la lourdeur 
d’un pas. Ses détails sont autant de manière d’approcher les personnages,
de sentir ce qu’ils font, ce qu’ils cherchent à faire, comment ils se placent 
par rapport aux autres. Une recherche autour de chaque personnage 
comme autour de moments chorégraphiques, transpositions de scène 
décrite par Kafka, va nous permettre d’entrer plus en profondeur dans 
son univers.

Le travail musical mené par Julien Perraudeau avancera aussi dans 
cette même veine, créant des objets sonores activables par les acteurs, et 
créant à partir du paysage sonore qui entourait Kafka à son époque, une 
musique qui puisse accompagner le développement de l’intrigue, comme 
empêcher de s’y plonger, créant des effets d’étrangeté, voire des arrêts 
— ménageant des espaces de silence pour qu’une parole puisse surgir, 
révélant subitement l’origine d’un son, ou travaillant dans une couleur 
inverse que celle mise en jeu par les acteurs.
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ENTRETIEN AVEC JEAN-FRANÇOIS AUGUSTE 
& MADELEINE LOUARN

Pierre Chevalier : Étiez-vous familiers de l’oeuvre de Kafka 
avant cette création ?

Jean-François Auguste : Pas du tout, j’avais lu La métamorphose, 
Le procès.

Madeleine Louarn : J’avais lu déjà une bonne partie, il y a longtemps, 
mais de là à avoir conscience de l’oeuvre, pas du tout, loin s’en faut.

P.C Quelles intuitions vous ont fait choisir Kafka comme 
champs d’exploration ?

M.L : Il y avait un sujet, récurrent chez Kafka, qui nous intéressait 
énormément et qui a été la première piste suivie sur la question de la 
culpabilité et de la faute. Comment l’individu est écrasé par une norme 
qui le rejette, qu’il ne comprend pas et en vient à se sentir coupable. On 
pensait que ce sujet pouvait toucher les acteurs, faire friction avec leur 
propre situation, d’individu ayant du mal à trouver leur place, ne se sentant
pas comme il faut. Ça a été notre première entrée.

P.C : Vous vous appuyez sur des textes de Kafka très 
méconnus, loin des oeuvres phares que sont Le château ou 
Le procès. Est-ce que vous avez été surpris en rentrant plus 
en profondeur dans l’oeuvre de Kafka ?

M.L : Découvrir Kafka a été un vrai travail, de soutier comme il aurait dit. 
C’est une écriture qui déplace beaucoup le lecteur, le perd, lui donne peu 
de réponses. Il faut se l’approprier. Ce qui m’a le plus surpris c’est son 
caractère atemporel. Son écriture est très ouverte, hors de toute culture 
orientée ou définie. On a l’impression qu’elle pourrait parler à tout le 
monde.
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JF.A :  Il y a deux choses qui nous ont amenées à ne pas adapter une des 
grandes fables de Kafka. D’abord tous ces textes, posthumes, fragments 
inachevés, nouvelles…, sont très méconnus et très éloignés des clichés 
kafkaïens. La deuxième chose, ce sont les acteurs de Catalyse, nous nous 
sommes très vite rendu compte que ces grandes oeuvres ne permettaient 
pas de créer des connexions avec ces sept acteurs. Si nous avons trouvé 
des connexions très fortes, c’est justement dans ses derniers textes ou 
dans son journal.Nous avons alors décidé de faire une adaptation qui 
mêlerait ensemble plusieurs oeuvres de Kafka.

P.C : Comment est-ce que vous avez procédé pour faire cette 
adaptation avec les acteurs ?

M.L : Assez vite certaines figures nous ont beaucoup plu. Joséfine la souris 
dans Joséfine la cantatrice. Rougeaud, le singe qui n’avait d’autre choix 
que de devenir humain, dans Rapport pour une académie. On s’est aussi 
rapprochés, petit à petit, du dernier chapitre d’Amerikka, Le grand théâtre 
d’Oklahama, comme étant une sorte d’armature, une situation kafkaïenne 
qui permettait d’insérer des figures empruntées à tout l’univers de Kafka — 
puisqu’elle met en scène des demandeurs d’emploi, des gens qui rêvent 
simplement d’avoir une place. L’univers kafkaïen dans son ensemble a été 
dominant pour la question. Un livre aussi, nous a beaucoup nourri. Kafka 
en colère de Pascale Casanova. Quand on l’a découvert, il rassemblait 
des textes que l’on avait déjà choisi, par chance, et il nous a permis de 
mieux comprendre les questions politiques et sociales qui s’y tramaient — 
comment un mécanisme de domination se met en place sur les gens qui 
ne sont pas d’emblée inclus ou intégrés, l’extrême
violence de l’assimilation.

JF.A : On pensait au début appeler le spectacle La Maison Kafka, parce 
qu’on se demandait quelle forme choisir si l’on n’adaptait pas un de ses 
grands romans. Est-ce que ce serait un patchwork de textes ? Finalement 
on a choisi de raconter l’histoire de ce grand théâtre, aussi en pensant aux 
acteurs. Là où on en est, dans le travail avec eux, la fiction et la narration 
sont importantes pour pouvoir s’ancrer quelque part et ne pas rester dans 
l’abstrait. Et puis suivre un fil narratif permet aussi que les spectateurs 
qui ne sont pas des passionnés de Kafka puissent entendre une histoire. 
Cette porte d’entrée du grand théâtre, cette situation ou ce système 
kafkaïen, a permis que toutes les thématiques auxquelles nous tenions 
chez Kafka : la honte, la faute, l’assimilation comme outil de domination ; 
puissent rentrerdans la dramaturgie. Tous les acteurs y ont leur place, 
comme autant de figures traversées par les problématiques de Kafka.
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P.C : Vous dites avoir pensé votre adaptation en fonction des 
acteurs. Comment avez-vous travaillé avec eux la langue de 
Kafka ?

M.L : Annah Harendt écrit que si l’on devait comparer l’écriture de Kafka 
à une boisson, ce serait de l’eau. Claire, simple et limpide. Mais on n’a pas 
du tout trouvé cette limpidité dans les traductions françaises. On a décidé 
de se forger notre propre langue. On a essayé de garder la rhétorique 
de Kafka, cette manière d’avancer d’un pas et de reculer d’un autre, de 
toujours balancer le propos, mais on a essayé d’en faire une langue pour 
le plateau, une langue orale. Presque tout est au présent par exemple, 
pour garder ce côté spontané de la langue. Il s’agit plus d’une réécriture 
que d’une adaptation en vérité.

JF.A : On a aussi très souvent demandé aux acteurs comment ils le 
diraient, eux. C’était important qu’ils en fassent leur propre langue.

P.C : Est-ce que vous avez eu peur de ne pas être fidèles à 
Kafka ?

JF.A : Est-ce que l’auteur fait autorité ou pas ? Lire Gilles Deleuze sur 
Kafka nous a beaucoup aidé. Pour lui, Kafka est plein de rhizomes, il ne 
faut pas chercher une vérité mais une issue, car c’est à la fois une chose 
et son contraire… ce propos sur l’oeuvre de Kafka décomplexe et permet 
de s’en emparer.

M.L : On a essayé d’être fidèles au noyau de sens que l’on avait saisi, ainsi 
qu’à la manière dont les acteurs se réappropriaient ou étaient touchés par 
les questions qui se posaient. On a gardé certains paradoxes, la simplicité 
et la puissance de certaines images : le chat‑agneau, le singe qui pour 
sortir de sa cage devait imiter les hommes…

JF.A : Ce qui est passionnant c’est que l’on découvre toujours de nouvelles 
choses, de nouveaux sens possibles. Être vraiment fidèle ici, c’est être 
fidèle à ce que l’on comprend, ouvrir au maximum le sens de ses mots — 
et non pas définir une vérité ou un dogme.

M.L : C’est aussi pour ça que la rencontre entre Catalyse et Kafka a été 
si forte. Ce ne sont pas des acteurs qui clôturent le sens. Ce n’est pas la 
compréhension parfaite d’une phrase qui meut leur geste théâtral, c’est 
autre chose.
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P.C : Cette rhétorique dont vous parlez, d’avancer puis 
de reculer, de saper ce que l’on vient de construire, c’est 
quelque chose qui vous a inspiré dans votre travail de mise 
en scène ?

M.L  :  Oui, car Kafka en écrivant, essaye de désciller les gens. 
Il ne leur donne pas d’autorité ou de morale, il met en place une 
machinerie qui produit des questions et du doute. Je crois que c’est 
exactement ce qu’on essaye de faire, faire surgir l’idée que les places 
qu’occupent les gens sont plus tremblantes qu’on ne le croit… Avec  
Catalyse, c’est particulièrement bienvenu d’être à cet endroit-là.

© Christian Berthelot
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ENTRETIEN AVEC HÉLÈNE DELPRAT

Pierre Chevalier : Ce n’est pas ta première scénographie 
pour le théâtre ?

Hélène Delprat : J’en fais régulièrement, mais pas souvent. La 
scénographie me fait sortir du travail que je fais seule et en même temps 
elle le nourrit. La scénographie a aussi à voir avec l’exposition et puisque 
je m’intéresse de plus en plus à la scénographie des expositions… ça 
marche ensemble.

P.C : Tu sens que ton imaginaire travaille différemment ? 

H.D : Oui, déjà parce qu’il y a un texte. Il faut faire attention à ne pas 
illustrer et à ne pas être trop présent. Quand je vais au théâtre parfois je ne 
regarde que la scénographie et elle m’empêche complètement d’écouter 
le texte. Au début pour ce projet, j’avais tendance à vouloir être discrète, 
presque à me couper les ailes.

P.C : Est-ce que tu es une lectrice de Kafka ?

H.D : Je suis une lectrice du Château, qui me met très mal à l’aise, et que 
je n’arrive jamais à finir. Je suis aussi une spectatrice, du Procès d’Orson 
Wells surtout. J’ai beaucoup d’images de Prague en tête, juste après la 
chute du Mur, le cimetière juif, les maisons cubistes, le pont Charles…

P.C : Ce sont des choses qui t’ont inspirées pour Le Grand 
Théâtre d’Oklahama ?

H.D : Pas du tout. Ce qui m’a attiré et ce qui m’a inspiré c’est toute la 
machinerie de ce grand théâtre, les anges, les diables, les trompettes. 
Ce qui est difficile avec Kafka c’est de ne pas être dans l’illustration du 
thème kafkaïen, l’absurde et l’absurde et l’absurde. Il faut être plus subtile. 
Finalement par exemple, ce qui me reste du Procès d’Orson Wells, c’est 
sa manière de placer la caméra, qui rend tout, soit trop grand, soit trop 
petit.



19

P.C : Tu parles des anges et des diables. Quelles images 
t’ont frappées à la lecture du Grand Théâtre ?

H.D : Ce ne sont pas les images qui m’ont d’abord frappé à la lecture, 
c’est la sensation de tourner en rond et de ne pas comprendre ce qui 
se passe. Si, quand même, il y a l’hippodrome — mais c’est un peu la 
même sensation. Presque tout Le Grand Théâtre d’Oklahama se passe 
dans un hippodrome. Je me suis d’abord demandé s’il fallait montrer 
cet hippodrome. Pour voir un peu à quoi ça ressemble je suis allé un 
jour à l’hippodrome d’Auteuil. C’est immense un hippodrome. Au début 
cette sensation d’extérieur me plaisait. Aussi le côté détruit de certaines 
tribunes, les bas-reliefs de chevaux, le podium, ces immenses espaces 
vides où il peut se passer n’importe quoi, où une foule immense peut se 
rassembler. Mais ces histoires de tribune et de stade ça évoque beaucoup 
de choses désagréables qu’on a connues dans le passé. C’est un monde 
où tout d’un coup on va te désigner. Désigner quelqu’un qui ne fera rien, 
ou quelqu’un qui devra attendre d’être désigné à nouveau sans que l’on 
comprenne pourquoi. C’est cette sensation, qui me dérange si fort quand 
je lis Le château, qui est absolument insupportable, et qui très importante 
pour notre Grand théâtre : se sentir enfermé mais sans voir les barrières. 
C’est comme une claustrophobie que l’on ressentirait en marchant dans 
la rue. L’impression que les extérieurs sont des extérieurs de cinéma, des 
extérieurs à l’intérieur, de la fausse nature, des fausses pentes, des fausses 
perspectives.

P.C : C’est une sensation qui t’a guidée dans ton travail ?

H.D : Oui, je voulais que tout soit factice et déglingué. Que le spectateur 
puisse avoir l’idée d’un théâtre abandonné. Comme s’il y avait les traces 
d’un autre spectacle, ou du même qui se rejouerait, mais un peu usé. Il 
ne faut pas que ce soit trop propre ou trop bien fait. Et en même temps, le 
risque de trop abîmer, c’est de devenir pittoresque. J’ai voulu rester dans 
un univers dépouillé, abstrait, ne pas trop contextualiser. Ce monde que 
l’on montre est extrêmement violent, et il parle de beaucoup de situations 
différentes. Les personnages rêvent d’un avenir, mais en vérité il n’y a pas 
d’avenir. Personne ne sait pourquoi il est exclu, personne ne sait pourquoi 
il est accepté. Tout est mouvant, il est impossible de se repérer.
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P.C:  C’est cette perte de repère qui t’a guidée vers la 
multiplicité d’éléments mobiles ?

H.D : Oui et en même temps c’est autre chose. Je ne voulais pas tomber 
dans l’esthétisme de la scénographie, avec de beaux objets dans la même 
gamme de couleurs que les costumes. Je voulais des objets qui n’illustrent 
pas Kafka, et en même temps sur lesquels le regard des spectateurs puisse 
se poser, rêver. Comme ce diable, avec la roue lumineuse qui tourne. Je 
voulais aussi des objets qui puissent disparaître, chaque élément a une 
face « décor » et une face « construction ». Ce sont des objets qu’on 
peut oublier, ça permet d’alléger le plateau, et d’écouter les acteurs. 

© Christian Berthelot
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ENTRETIEN AVEC MANA GAUTHIER

Pierre Chevalier : Tu as suivi les répétitions très en amont, 
pendant les premières résidences centrées sur la réécriture. 
Est-ce que cela t’a permis de rêver les lumières que tu 
réalises maintenant ?

Mana Gautier : Je suis toujours les projets très en amont, pour être au plus 
tôt avec les acteurs. Ils m’inspirent beaucoup. Ce qui m’importe c’est de 
ne pas faire une lumière qui soit extérieure, une lumière qui vienne habiter 
l’espace sans avoir au préalable senti ce qui s’y passait. Je me pense plus 
comme une partenaire de jeu, qui en travaillant sur les interactions lumière-
corps-espace, accompagne les besoins de respiration, les mouvements… 
C’est une manière d’écrire la lumière qui demande du temps.

P.C : Tu as aussi travaillé en amont avec Hélène Delprat ?

M.G : Oui, c’est une partie importante du travail. Je suis beaucoup parti 
des visions et de l’imaginaire d’Hélène. Par exemple quand j’ai vu tous 
les éléments différents qu’elle proposait, je me suis dit qu’il fallait quelque 
chose pour assurer la cohérence de l’ensemble, et j’ai pensé à ce carré 
de projecteurs en hauteur — qui est presque un objet scénographique. 
L’aspect visuel du dispositif lumineux est toujours très important : savoir si 
les sources sont visibles ou invisibles, l’impression qu’elles rendent… Pour 
ce carré de lumière par exemple, j’ai choisi une source très classique du 
théâtre, qui n’est pas en elle-même passionnante, mais qui m’intéressait 
pour le rond de sa lentille. Ça m’évoquait une sorte de présence constante…

P.C : Quelles sensations t’ont guidées dans ton travail ?

M.G :  Il y a ces sensations que l’on a tous partagés : l’immensité écrasante 
de l’espace, se sentir enfermé sans pouvoir apercevoir les barrières… Et 
puis la question du rapport au monde de Kafka, l’intégration, l’exclusion, 
le normal et l’anormal… Tout ça a été un appui. Mais plutôt comme un 
bain diffus, comme un paysage. J’essaye toujours de ne pas renforcer la 
narration, de ne pas être dans le signe, mais de travailler plutôt la sensation.
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Il y a une citation de Tarkovski qui m’inspire beaucoup, où il parle de 
son travail de cinéaste face à des biographies ou à des événements 
historiques, et où il explique que son travail d’artiste n’est pas de 
redonner l’événement tel qu’il s’est passé, mais de partager la sensation 
de l’événement tel qu’elle existe dans une mémoire ou une conscience.

© Christian Berthelot
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ENTRETIEN AVEC CLAIR RAISON 

Pierre Chevalier : Madeleine est une metteure en scène qui 
accorde beaucoup d’importance aux costumes.

Clair Raison :  Pour chacune des créations de Catalyse, il y a une vraie 
recherche autour du costume et un long temps de collaboration en amont. 
Une vraie recherche et un espace esthétique : les scénographies de 
Madeleine sont souvent très épurées pour mettre en valeur les costumes 
et donc les acteurs. Ce qui est très agréable et luxueux, c’est de pouvoir 
réaliser du sur-mesure, même les pièces que l’on achète doivent être 
retouchées pour s’adapter à ces corps particuliers.

P.C :  Comment avez- vous travaillé pour le Grand Théâtre 
d’Oklahama ?

C.R : Ça a mis un peu de temps à se préciser, car il a d’abord fallu que 
le travail de réécriture se précise et se fixe sur certains textes et certains 
personnages. Mon premier point d’appui pour ce spectacle a été de 
chercher la proximité entre les acteurs et leur personnage de Kafka. 
Moi qui les connais très bien j’ai cherché les points de ressemblance, 
j’ai exagéré certains traits… Ce sont eux, mais sublimés dans un univers 
fantastique.

P.C : Est-ce que c’est un imaginaire que tu partages avec les 
comédiens ?

C.R :  Oui, mais assez tard, quand les choses sont fixées. Sinon, c’est 
comme faire une promesse et ne pas la tenir. Quand je fais la présentation 
générale et les premiers essayages, je leur raconte ce que je vois dans leur 
personnage, pourquoi il y a telle ou telle chose… Les costumes sont un 
vrai appui pour les comédiens. Cela permet d’entrer dans un imaginaire, 
et de poser des repères.
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P.C : Est-ce qu’il y a un principe qui unifie tous ces 
personnages ? Une époque par exemple ?

C.R :  On n’a pas cherché à situer une époque. C’est même plutôt 
l’inverse, comme souvent dans les spectacles de Catalyse : on cherche 
un imaginaire plus onirique que réaliste, on cherche à déclassifier 
les textes, les personnages… Ici, pour créer l’unité, on s’est surtout 
inspirés de la sensation du faux. Comment au premier regard sur les 
costumes on peut être impressionnés, puis l’on se rend compte que 
quelque chose cloche. Tel tissu est élimé, tel costume est un costume 
de scène alors que le personnage qui le porte est dans la vraie vie… 
Ça laisse de l’espace au spectateur pour s’imaginer beaucoup de 
choses. D’autant plus qu’ici chaque personnage est important et 
raconte sa propre histoire — chacun porte avec lui son propre univers. 

© Christian Berthelot
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ENTRETIEN AVEC JULIEN PERRAUDEAU

Pierre Chevalier : Tu étais déjà présent au côté de Rodolphe 
Burger dans Ludwig, un roi sur la Lune, la création 
précédente. Le travail que tu mènes ici sur la musique est 
très différent ?

Julien Perraudeau : Oui, et à double titre car j’écris une musique qui sera 
enregistrée et diffusée, dans le déroulé d’une conduite son. C’est quelque
chose de plus traditionnel au théâtre que le travail d’accompagnement 
live que nous faisions avec Rodolphe dans Ludwig. Pour moi c’est 
complètement nouveau, cela s’apparente plus au travail sur la musique 
de film, comme si on était convié pendant la fabrique même du film.

P.C : Tu participes aussi à la réflexion sur la structure du 
spectacle ?

J.P : Oui, au même titre que tout le monde. Chaque élément peut en 
appeler un autre, ou faire bouger tout le monde, mais tout n’est pas 
permis, et tout ne marche pas. J’avais prévu au début des dispositifs pour 
que les acteurs soient actifs musicalement, même s’ils ne sont pas tous 
instrumentistes, mais finalement ça s’insère très peu dans l’écriture que 
l’on est en train de faire. Kafka c’est tellement vertigineux que ça se prête 
bien à imaginer des tonnes de choses, même si, à la fin elles ne marchent 
pas toutes.

P.C : Tu tiens à un travail très mélodique ?

J.P : J’ai plus un rapport harmonique, mais je n’aime pas faire l’impasse 
sur la mélodie. C’est là que se passe vraiment la musique. Par contre 
la mélodie peut être bavarde. Dans ces cas-là mieux vaut complètement 
autre chose. Ce que j’aime dans ce qu’on est en train de faire c’est tout un 
travail, à la demande de Madeleine et Jean-François, où l’on ne sait pas 
s’il s’agit de musique concrète ou de bruitage. C’est étrange, mais ça ne 
prend pas le pas sur la scène qui est en cours, et ce n’est pas non plus 
une simple musique d’attente entre deux moments forts.
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P.C : Le Grand Théâtre d’Oklahama travaille sur le contrepoint 
et le dévoilement, comment une machine horrible se 
présente comme quelque chose de merveilleux.

J.P : Dès le début on sent que ça cloche. Ça m’a inspiré un travail sur le 
burlesque, l’emphatique, les cuivres exagérés jusqu’au grotesque : entre 
nous on appelle ça les péplums. Ça nous installe directement dans le 
second degré — mais c’est à un moment où tout le plateau raconte ce 
second degré, donc ce n’est pas vraiment un contrepoint.

P.C : Tu cherches parfois de vrais contrepoints ?

J.P : Pour rechercher ce contrepoint, je me suis inspiré du « narrateur-
menteur » de Pascale Casanova. Travailler sur une double lecture possible, 
sur une impossible identification. La piste qui s’est ouverte c’est la 
musique américaine des années 1910, 1920 : ce qui est fort, c’est que ça 
peut fonctionner comme un premier degré et comme un contrepoint pour 
appuyer et soutenir le mensonge. Alors que les moments de péplum par 
exemple révèlent directement la supercherie. Le travail sur la spatialisation 
du son va aussi dans le sens du « narrateur-menteur » : l’idée que la voix 
off et le son puissent venir du plateau, dans des dispositifs médiocres, 
ou être vraiment premier degré, et venir de la façade et des enceintes du 
théâtre. Est-ce que c’est une voix objective, ou bien un commentaire plus 
ou moins trompeur qui cherche à prendre au piège le public ? Ça permet 
de créer du doute.
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ENTRETIEN AVEC AGNIESZKA RISKIEWICZ

Pierre Chevalier : C’est ton deuxième projet avec l’équipe 
de Catalyse, après Ludwig, un roi sur la Lune. Est-ce que 
tu as l’impression de continuer le travail que vous aviez 
commencé?

Agnieszka Riskiewicz : Pas en termes de création, puisqu’on travaille 
d’une autre façon et que l’on cherche quelque chose de complètement 
différent. Mais en termes d’accompagnement d’acteurs, oui. Ma 
méthodologie reste la même et c’est même plus facile puisqu’on se 
connait. Je sais qu’il faut approcher chacun différemment. Dans un 
premier temps il est important de se rendre compte de sa physicalité, de 
ce que le corps peut exprimer. Ils n’ont pas tous la même conscience de 
leurs limites, de ce que veut dire lever un bras ou un pied. Une fois qu’on 
a parcouru ces questions on peut rentrer dans l’imaginaire et essayer de 
nourrir le spectacle.

P.C  :  Est-ce que tu as des espaces d’écriture de chorégraphie?

A.G  : L’écriture du plateau se fait de manière très collaborative. C’est 
là où le travail est intéressant : les disciplines ne sont pas séparées. La 
chorégraphie est une organisation dans l’espace et le temps et c’est 
quelque chose que l’on partage chacun à son endroit. Madeleine creuse 
plus au niveau du texte, Mana de la lumière, Jean-François du plateau, 
moi du corps... Tout avance en temps réel. Parfois c’est une discipline 
qui propose, et les autres qui s’en nourrissent — par exemple quand les 
premiers croquis de costumes sont arrivés, pour Julien et moi, ça a précisé 
et défini l’univers dans lequel on allait évoluer.
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P.C : Tu me disais un jour, chercher à ne pas écrire ou plaquer 
des mouvements.

A.G  : J’essaie de ne pas leur imposer des mouvements dansés, ou 
traditionnellement dansés, mais de créer de la danse avec leur façon de 
bouger, ou avec certains principes de cinéma ou de chorégraphie qui 
permettent d’organiser leur personnage, leur façon de se déplaçer, d’être 
sur scène... Ce qui m’intéresse c’est de partir de la réalité de ces corps-là 
sur ce plateau-là. Je ne veux pas imposer des choses qui ne viendraient 
pas de cette réalité là, je pars donc de ce qu’ils proposent — parfois malgré 
eux.

P.C : Quelles sont ces principes cinématographiques ou 
chorégraphiques dont tu parles ?

A.G : Ce sont des outils que l’on utilise en chorégraphie très facilement, 
que j’utilise aussi beaucoup dans mon travail. Par exemple, qu’est-ce 
qu’un gros plan sur un corps ou une scène, qu’estce qu’un arrêt sur 
image... Comment tout ce qui se pratique au cinéma peut exister sur scène 
par le travail du corps et de la lumière. C’est peut-être un des principes 
fondateurs de l’écriture de ce spectacle.

P.C : C’est un principe que la lecture de Kafka vous a inspiré  ?

A.G : Notre univers kafkaïen est nourri de beaucoup de choses, de films, 
de radio... C’est à force de se nourrir et de recoller ensemble toutes les 
pièces que certaines nécessités apparaissent très clairement. Le travail 
que l’on fait avec Guillaume par exemple, autour de l’expressionnisme de 
certaines postures, l’exagération, l’emphase. Ça vient de tout ce qu’on a 
regardé, mais aussi de ce que les acteurs ont proposé.

P.C : Dans cette galaxie Kafka, quelles sont les premières 
choses qui t’ont intéressées, pour le travail du corps, du 
mouvement ?

A.G  : La répétition, la mécanique. Ce sont des principes que j’aime 
beaucoup chez Kafka. Je trouve qu’on n’a pas besoin de créer toujours 
du nouveau. Kafka répète toujours certains mots, certaines scènes. La 
variation est chez lui un outil d’écriture et d’imaginaire.



30

P.C : Comment se passe le travail individuel, vous cherchez 
à composer des silhouettes ?

A.G  : Oui. Cette fois chaque acteur tient un seul personnage, donc c’est 
plus facile de chercher et de définir le vocabulaire physique de chacun. 
C’est quelque chose qui leur parle beaucoup plus. On s’amuse à discuter 
de Rougeaud, comment il peut marcher avec sa blessure à la cuisse... 
Ce n’est jamais évident de tenir un corps différent du sien, mais ils ont 
plaisir à le chercher et à chercher ses états. Qu’est-ce que c’est être dans 
un corps optimiste, un corps fatigué, un corps déchiré par des pulsions ? 
La recherche est joyeuse. Et en plus, ça permet d’ouvrir les corps, de se 
découvrir des nouvelles possibilités, parfois à l’inverse de son caractère. 

P.C : Comment vous construisez le parcours de chaque 
acteur ?

A.G  : Toujours d’une manière différente. C’est là que se trouve la pression, 
il faut dans un temps très limité, trouver ce qui fonctionne avec chacun. 
Avec Guillaume par exemple on nomme des qualités ou des émotions. 
On n’a pas besoin de poser des jalons chorégraphiques ou physiques, on 
se dit à quel moment ça bascule, à quel moment il y a des changements. 
Mais si on lui donne des mouvements ou une partition trop précise, 
alors il se ferme et il a tendance à faire des choses plus mécaniques. 
Manon à l’inverse a besoin de points de repère très précis dans le texte et 
dans le corps pour pouvoir s’engager — et ça marche très bien avec elle. 
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