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Il J a 3 aIlS Pascal Rambert perdait ses acteur., dGlls les champs de lOl/mesot de 
l'Ile de la Barthc!as.le à Avigllon, une murse dallS les champs à pene de vite , 
polir SOli spectacle du premier œxte écrit, Gilgamesh, texle troue, dom lesfragmcnlS 
perdus étaiellt sysremmiquelllcm pOr/clllés de " IdCII/Ie leXIe » . 

Avec PARADIS, I/O/i'ixlfe crJG1ioll, Rambert radicalise cI/core cette dYllamique 
de la pene ail bord du clwrégmphiquc. Puisque du poème de DaliI<', fille rcticlII 
qU 'lIIl/i/OuvemeIlfJ celui d'wwforee celltripèle qui dép/ace le cclllre à.la fieriphé/·ie. 
PARADIS est 1/1/ specwcle planétarium, /!101i'veme!lré pm'I'/!!vcnrioll d'II!! 
1101I'veau pmcc5sW" de Imvail:. l'écriture ell temps réel~. 
L:mjeu Il 'esi plus lit/émire, lc plarcl.III Il '.'51 plus I~ liell métaphorique d~ f'apparitùm 
dl/lexœ, ail contraù'c, il esr « /'ùwaflatiOlI ~ au seilS plastique cr chorégraphique 
de 5011 expulsion. 

Mon point de départ, c'était qu'il y ait plusieurs nive:aux d'ée:riture: : ve:rbal, 
physique:, plastique, créer avee les objets, et pas seulement écrire un texte 
comme j'ai pu en fa ire avant pour un théâtre: littéraire:. Être â la Colline: 
qui est le lieu du théâtre contcmporain, ct pouvoir créer quelque chose 
qui remettrait en que:stion la placc centrale du texte, voilà cc qui 
m'iméressait. C e qui ne signific pas: éliminer le texte, mais l'expulser du 
ccmre de la scéne:. PARADIS fait cette expérience-là: l'expulsion du texte, 
de l'acteur parlant il la périphérie. Et toute la construction de la pièce 
rejoue à chaque: niveau cet état flottam. Ainsi, PARADIS est le momage 
de trois pistcs : 
1) une: série: de questions sur qu'est-cc qu'écrire, faire un spectacle? 
2) une histoire périphérique d'amour/jalousie, qui n'est pas liée directement 

à la piéce, qui serait comparable il un cerf-volam, une histoire tenue il 
distance mais qui revient toujours 

3) pourquoi éprouvons-nous aujourd'hui cc se:ntiment de dése:nchantement, 
comme si nous pensions avoir été chassés d'un âge d'or, d'un éden. 

Le paradis? C'est en lisant Slotcrdijk, que j'ai pe:nsé à cene partie: 
l'historique: de toutes les vexations/expulsions quc l'homme a subies depuis 
qu'on lui a fa it comprendre qu'il n'est plus le centre de rien, depuis 
Copcrnic, Darwin, Freud ct l'inconsciem, jusqu'aux réccnts déban des 
sodo-biologistes ct des afTaircs do.: clonage qui nous fom passer dans une 
nouvelle humanité . L'idéc que peut-étrc, dan> deux ans, ccm ans, mille 
ans, on se souviendra dl:! l'humanité telle q ue nous la connaissons 
aujourd'hui, (omme on (roit se souvenir des Argonautes, des dieux, des 
géants, du Paradis. C'est co;: qui sc dit à la fin du spectacle: aujourd'hui 
cc que: tu e:s e:n train de regurder dans la grande salk de la Colline en janvier 
2004, tu t 'en souvicndras comme d'un monde merveilleux, alors que tu 
penses qu'aujourd 'hui c' e:st l'e:nfe:r parce que tu crois que 11: paraJis c'était 
avant. 



1/1 parles do? lroÙ pisro?s, lIIais 111 Ile compte,- pas les dida,'calies, ~x l ni/Jjcllle 'lI 

dé~'doppàs <{lfi dépasscmlcs SCIfIeS indications de Illùe cn "cène. Olil/Ià IJII I/If/ I",' 

leXie, dom l'ampleur pour le toup li/[drair~, priv e' le leSle à propmllelll parla de 
to lfre prhemioll li se pré~)l/loir CDIII/lle 111Jr~llœ. 

J'avais trois pistes, il n'était pas question que j~ les mett~ bout:l bout, je 
li.:s ai dorK m ontées, en ai expulsé li.: centre. Et li.:s didasealies élargies 
énoncent que [Out ce qll'on \'oit, que tOut ce qui est de l'ordn: du , boug': ", 
du " mouvementé ", des ' mobiliers , est la réponse à cette façon de travailler: 
rien qui ne soil tixé au cemre Parce qu'on l'a perdu ee centre, et ça 
m'amu~e d" voir que la majorit': du théàtr<: n'<:n tient pas compt<: en 
eontinu~nt de plamer au centre l'acteur parlan!. Ce que j'ai t:1it moi~même 
et qu<: j<: referai p<:ut-èlr<: un jour. ,Viais aujourd 'hui, j<: n <: peu:.; plus li.: 
voir, parce que ce n'esi plus la vérité, Alors je savais qu'il me faudrait le 
déplacer, Ct qu~ je mettrais au centr~ quelque eho~~ qui soit muet. J'y ai 
mis la couleur: trois earrés de moquette jaune, verte et rose, de 5m x 5 
sous un plafonnier de 200 néons, 5 par 5, il cinq mètres d~ haut~ur. Un 
eube éclairé de couleur ;Jutour duquel tout tourne, eomme cc eube noir 
placé au centre d<: la Iv1ecqu<:. Er Je thé-àtre de PARADIS, c'est ça : une 
, associmion " de couleurs, sa diffusion en trois temps qui rythment le 
sp",cmc!e, "'t J'<:ns'-'mbJc des ehoses liè",s qui se passent amour. 

QUClIld ru ilmalles alrjol/I"d'Imi 1/11 Cl/be monochrome ail c~lItre d1l plalCall, CI 
que' l/j <'xi/cs il.: fair /e le.W .. ', le K<'51<' "SI sujjiSi/illlII<'1Il fOl'1 pour cO/liprendre les 
dep/acemellIs de re.1 celltres d 'imét"Ù, vers les arts plastiql/Cs 011 la dUlISC, saliS 
ql/ 'il soil qU<'H;')I/ d<' mlIIsdiscipliliarilé, IIi de collabul'alioll. COllllllell1 aS-III 
Ira~'{IIï!c ce qlle fil appelles le ~ bOllgè ~ ? 

Une des figmes les plus représentatives serait le , uipod whatever ", un 
• tripode quoi qu'il en soit ", qui induit toujours ce mème mouvcmelll 
d' instabilité. Normalemen t, on repose soit sur deux pieds, soit à quane 
patt~s , là on a travaille sur trois pattes. J'a imais hien l'idée que les acteurs 
soient tou jours en contact avec le sol sur trois points, sans bien comprendre 
;JU d':part œ qm: je voulais travailler, jusqu'ù ct: qu'on ~tteigne par-Iù une 
sone d<: ddonctionnalisa tion du eorps. Voilà qu 'on s<: m<:ttait il p<:nser 
qut: le corps pOllv~it ne pas servir il la dans~, il la marche, pouvait n~ pas 
servir tout court ct que s"i llui falküt prendre la parole, et bien il la prendrait 
physiquement. C'est pour cela que toUl ",s t au micro dans PARADIS; 
suivant que j<: plaçc le mü.:ro t ré~ haut en l'air, ou complüelllent au ~ol , 

la prise de parole demande toutes sortes de s!ratêgies corporelles. Dt: 
méml', je leur scotch~ d\:~ micros sur li.: corps, au~si li.:s act.:urs p\:uvent 
continuer à parler pendant qu'ils effectuent une roulade ou :llItre eh0se. 
La parole n'.:st pas separée du mouvement; ce que j'aim<: voi r c ' ~~t 

justement le mouvement de la p~role ct pas seulement la position fronwle 
face uu spc\:tat<:ur pour porter le t<.'xrc . J'a i fuit du thé-àrre sans micro 



pendunt de~ ann~es, j'~tai~ contre, mais au jourd 'hui ils me l ib~rcnt de 
lmae l'école française du thé~lrc. Je suis désolé de dire cela, j'ai moi-méme 
purtic ip~ de ~·'l Mai~ en travaillant awc k s micro s, d 'cmbke quelque 
chose tombe, quelque chose que j'identifie il une sorte de mini-vibrato 
qui m'c';t insupportahle l'id~e qu'au lh':àlre, on exprime de~ cho~e~, fait 
pabser des sentiments, des cmotions qui moi ne m'intéressent pas, donc 
je prefèrc avoi r de~ gens qui parlent/hougent hors de ces cadres. 

Ce qlli peT/na ql/( la pl'ùe de paYi,le Ile SOlI pas lm discolIl's. blwr~ fa II/-II qll~ 
le leXIe se prète ail déplaC<'l!I flll, cc qu i est le cas de ta pl"<'l!Iièrc pisle, des qllestùms 
ell rafale, qui Ile se IJgililllell1 pas dalls l'allel/l~ de !c/lrs rJpiJIISC.l. 

Ceue série de questions, c'est cc que j'appelle les . auto-interview~ , : les 
queqions que je me pos<.:, qu'on me pose en <.:n tft'tkn, <.:n parlant ~vce l~ s 
speetatellfs: qu ' est-cc qu'un spectacle? ct la Société du ~pectucle? et la 
création, c'est difficile? faut-il souffrir ? J'en :1Î tellement entendu, que je 
me suis dit: f:lÎ<;ons-en un digest. Surtout pa, faire une théorie,ur ce que 
c'est qu'énir"" non, ce qui m'intéresse c'est de poser ct renvoyer ks 
questions il tou te herzingue, de les répéter dix fois, s' il le faut. Ha lançons 
ks choses au spectateur il cent il l'heure, il en restera toujours quelque 
chose sou~ les ongles, sur la pea l!. Ces questions déboulent il la vitesse où 
les gens, qui les écoutent, pensent. Je n·avai lle toujours comm e ça, sur 
comment je pense que les spectateurs sont, eux-mêmes, en train de penser 
il cc moment-là du spectacle. Et i<: le livre dans l' instant même, en temps 
réel, au moment où je pense qu'ils sont en train de le penser, jusqu'à cc 
qu' ils se d isent que peut-~tre, <:n fait, ce qu'i ls sont en train de voir, c 'est 
œ qui se passe dans leur tè te . Alors la, on n 'est p lus dans le tex te. Le texte 
lui-méme ne suJIit pas, sinon j'écrirais un roman . Si je ne fnis pas de roman 
c'est puree que J'.li besoin de finir mes romans su r un pluteuu ou avee de 
l' image, ce ll e des films, court-m étrage, \ong-m ürage que je prépare 
actuclkment. J'ai pra[iqu~, je crois, un théàtn: trés intégriste, pas de décor, 
l'acteur au centre, la parole, le temps, le silencc. Comme lin petit-fils très 
influencé de Claude Regy, mais Régy est allé il un endroit qu 'aujuurd 'hui 
il me semble inutile de poursuivre. Ce fut très important pour moi, 
seulement je suis ai ll <':lI rs, je travaille awc des actcur~ ù qui jc ne demande 
pas seulement du texte, nHùs de pouvoir etre nus sur un plateau, de faire 
des choses qui ne sonl pas (1 priori lic-es il un sens établi qu ' il faudrait 
absolument toujours préserver puur donner une vision du monde réaliste 
et psychologisante ou vouée il cul tiver un que!r.:onque fét ichisme de la 
langue. j\1on souci c'est cette immense exigence quc peut avoir Régy rmlis 
sur un mode contraire: .\ sll\'oir être complêt.:m<!nt ouvert pour laiss<.:r 
rentrer du réel, ne pas lui fermer les portes de la salk ct créer en tre soi 
quelque chos~ iil ~)ùn!. C'est facile de fermer le lhéàtre, mais fa ir<.: r<.:ntr<.:f 
le réel san~ f:\ire de réa lisme, lai sser voir le temps réel, ç:l c'est un atltr(' 
pari. 



n "pl/is plus d'llII <III 11/ as Imnlilfé ,nw /('s acteurs (/1/.'\ cOlldiliolls d' . t!t-rit" re 
Cil IClI/pS réel " qui /l'esl fJ(/S de l'illlprot,Îml jUil Slir /111 Ihèllll!, 1111 sujcl . 

Pour PARADIS, j'ai écri t 60 % du sp~clade, un ~u comme les créncaux 
d'un chllteau foft; le vidc entre les créneaux, c'est aux acteurs de le trnvailler 
en temps réel. Il y a de~ ml)ments qui correspondent aux in terventions 
que je leur demande, ct d'autres que je laisse à leur invention. Cc temps­
Iii, ils om une totale auwnomie pour pouvoir êtn: capables de le vivre, de 
vivre le ~peetac1e comme un monde dans lequel ils sont ct dans lequd ils 
ont toute latitude de pouvoir créer illcur tour. Cette disponibilité est le 
résultat de notre pratique de . l'écri ture en temps réel ., l'expression que 
j'employais lors de srages d'écriture. Au départ, les gens écrivaient sur une 
table et on passai! à la mise en scéne. Puis je leur ai dit pourquoi n ... pas 
laisser n:ni r le rcxrc qui est en nous; au lieu d'écrire il tablc sur un papier, 
ecrivez dans l'cspace. Peu il peu, on a considéré chaque mot comme un 
monde en soi, on en retardait l'arrivée comme pour prévenir l'effet de 
fI!a lisme ; on donnait toute sa chance à un seul mOI de faire k tour de ccux 
qui l'éCO Ulent pour que chacun le poursuive. 

Les chos~s se sont structurees, on 1\ eluboré un vocabulaire, jusqu'a pouvoir 
tenir une heure, deux heures, jusqu 'à dix heures passées dans l'espace il 
vivre cette expérience, inventer, il laisser venir à nous le réet et a le renvoycr 
à l'autre. Un veritable SpOrt mental qui sc joue pendant des heures de 
concentration. Puis, je me suis dit pourquoi sc limiter il purler Ct lc même 
p rocessus a permis l'apparilion des . bougés . extrêmement lents 
compllrables, par exempk, fi ce que peut expérimenter une chorégraphe 
performeuse comme M yriam Gourfink. Dans cet étalement du temps, le 
corps sc di:fonctinnnalise, puis ce furcnt les objets, la maniére qu'on Il eue 
de les. déplacer " de rentrer les corps il l' in térieur des ob jets, bref de 
trouver dc~ états proches des po~itions d 'Erw'in Wurm. 

Aujourd'hui, je pense qu 'on est prets pour commencer d'ici quelques 
mois, un nOUI"eau projet qui déborde des cadres thé:itraux. On \'3 se 
déplnce: r dans un musée ; le: spectateur em rera dans une salle pourra voir 
des gens en train d 'inventer ensemble des heures durant autre chose que 
du réalisme, de la psychologie: le: processus de l'écriture, le processus de 
la création ; voir physiquement des gens en creation, comme 8i on é tait 
penché sur l'épaule d'un écrivain qui écrit, mir le mouvement de la pensée 
s'écrire en temps !'Ccl. Et là, on n'est plus dans j'idée d'un spectacle réussi 
ou raté, bien ou mal, le jugement n'est pas le mode de réception pour une 
telle expériencc. C'est fini , pendant des annet:s, j'ai cru qu'un spcctacle 
devait atteindre un certain niveau pour un idéal de pcrfection, alors que 
la beauté de j'écriture est dans le déroule de la vie, avec ses accidents, ses 
déceptions, ses \'cxations Ct ses expUlsions. 

Propos recueillis par Laurenl Goumau e pour Artpress n"297 (janvier 2004) 




