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“Doctor Faustus Lights the Lights”
de Gertrude Stein.

Direction Artistiquc,
Mise en scéne et scénographie,

Robert Wilson.
Musique, Hans Peter Kuhn.

Lumiere, Heinrich Brunke.
Dramaturgie, Peter Krumme.
Chorégraphie, Suzushi Hanayagi.
Costumes, Hans Thiemann.

Magquillages, Cornelia Wentzel.

Avec Thilo Mandel, Christian Ebert,
Thomas Lehmann: Doctesr Faustus.

Heiko Senst: Méphisto en rouge.
Florian Fitz: Méphisto en noir.

Katrin Heller, Wiebke Kayser, Gabriele Vélsch:
Marguerite Ida et Helena Annabel.

Matthias Bundschuh: petit garcon.
Karla Trippel: chien.

Christian Ebert : garcon.
Wiebke Kayser: fille.

Martin Vogcl: paysannc.
Moritz Sostmann : Monsieur Vipére.

Thomas Lehmann: L'Homme d'au-dela des mers.

A propos de Doctor Faustus Lights the Lights, Avril 92.

Robert Wilson: J'ai commencé ces derniéres années 2 travailler avec des étudiants tout en préparant plu-
sieurs de mes spectables. J'ai monté I'année derniére La Flite enchantée a I'opéra Bastille et le travail prépa-
ratoire s'est fait en atelier avec des étudiants. ]'ai monté Lohengrin 2 Zurich et le travail préparatoire s'est fait
en atelier avec des étudiants en musique de Zurich. Je pars jeudi pour Houston travailler la-bas avec un
groupe d'étudiants en musique 2 la réalisation d'/doménéede Mozart, que fe vais présenter 2 Prague. Jen
suis 2 un point ob je pense quil est maintenant intéressant pour moi de faire machine arrigre et de travailler
avec des jeunes gens. Au début, quand y'ai commencé 2 travailler dans le théitre (je n'avais jamais étudié le
théatre), ye l'ai fait avec des gens qui n'avaient pas de formation théitrale. ['ai travaillé avec des gens pris
dans la rue, dans des usines, des amis, différentes personnes de New York et des environs. J'ai créé mes pre-
miers travaux avec ces gens-la. Et ceux qui avaient une formation théitrale, une technique, ne m'intéressaient
pas particulierement. Avec le temps, je me suis intéressé aux gens qui avaient une technique et ai travaillé
avec des professionnels — toujours en intégrant des gens sans formation théatrale et en les mélant 2 ces pro-
fessionnels. L'époque ob yai travaillé 2 I'université de New York et dans une école de Hambourg, quand i
fait le Hamlet-Machine de Miiller, a ét€ pour moi une époque passionnante. Ca a été trés gratifiant de tra-
vailler avec ces étudiants et de monter ce spectacle. Les gosses étaient plus ouverts, moins fermés a ma fagon
de faire, et je me suis senti plus libre. Et depuis cette époque, fai commencé 2 travailler de plus en plus avec
des étudiants. Comme le savent peut-étre certains d'entre vous, je suis en train de fonder 2 New York, a
Long Island, un centre international ob y'espére travailler avec des étudiants, des jeunes gens, des gens peut-
étre sans formation théitrale ou qui n'ont pas normalement ou habituellement la parole au théatre, des gens
venus d'autres disciplines, I'anthropologie, les mathématiques ou autres. Je projette aussi d'y travailler avec
des étudiants pour établir des liens avec des universités et des lycées au niveau international.

Ca m'a particuligrement intéressé de travailler ici avec ces étudiants venus de I'Est et de monter cette pice
bizarre de Gertrude Stein. C'est un Faust fait par un Américain. Gertrude Stein est un écrivain trés compli-
qué, dont I'humour est compliqué. Trés compliqué d'un coté, et de l'autre trés simple, trés naif. J'ai pensé
que ce projet pouvait étre réalisé avec des étudiants de I'Est qui, pour la plupart, ne parlent pas I'anglais, ne
connaissent pas Gertrude Stein, ont d'autres références. Ils croient généralement que le contenu de Faust est
trés sérieux, trés grave. J'ai pensé que travailler sur cette piéce pouvait étre important pour leur éducation,
que ca pouvait étre quelque chose de nouveau pour eux. Je racontais I'autre soir que je m'étais rappelé une
histoire: Gertrude Stein était venue 2 New York en 1933 pour Four Saints in Three Acts. Virgil Thomson,
qui avait composé la musique, avait dit 2 Stein: “Vous savez, nous devons veiller 2 obtenir une trés bonne
distribution parce que votre texte est tellement difficile 2 dire et 2 chanter!” Stein, qui vivait alors 2 Paris au
milieu d'une cour d'artistes et d'écrivains, lui répondit: “Je veux le faire avec une distribution entierement
noire. Et je voudrais le monter 2 Broadway”” Et Thomson: “Oh, il ne seront jamais capables de dire le texte,
ils ne seront jamais capables de le chanter!” Elle: “Bon. L'esprit de ce texte, de cet opéra sur sainte Thérése,
ils peuvent l'avoir.” Je connais seulement les photographies et I'enregistrement, mais il y a, dans cette réali-
sation de Four Saints, une naiveté certaine qui la rend trés remarquable, avec cette sorte d’humour fou, cette

Question : Pensez-vous qu'arriver 2 connaitre votre travail a représenté pour eux une tache trés difficile, et
pensez-vous qu'ils se soient rendu compte de ce que vous vouliez leur donner? Pensez-vous que le résultat
le montre?

Robert Wilson: Je crois que leur école est particuliére, que c'est une école différente des autres. Il semble
y exister une certaine compréhension dun travail formel au théatre. Comme vous le savez, pour I'essentiel, le
théatre aujourd’hui est naturaliste. Mon travail est familier, je crois, a la plupart d’entre vous et vous savez
que je hais le naturalisme. Ca ne m'intéresse pas du tout. C'est le formalisme qui m'intéresse. Je pense que
le naturalisme est un mensonge. Jouer “naturel” sur scéne est impossible. C'est toujours artificiel. Aussi, si
nous disons dés le départ que nous acceptons que ca soit artificiel, je pense que nous pouvons avoir une rela-
tion plus honnéte 2 ce que nous faisons, 2 notre métier. Mon théitre se différencie de presque tout ce qu'on
peut voir en ce qu’il est formel. Ce qui m'intéresse, c'est qu'un mouvement soit interne, qu'un déplacement
soit intérieur et non plus ou moins extérieur. Ces étudiants sont particuliers en ce qu'il leur a été assez facile
de s’adapter 2 ce type de travail et a cette facon de penser. Et je suis siir que cela tient 2 leur formation, peut-
étre parce qu'ils sont familiers de Bertolt Brecht. Au départ, ce sur quoi ai beaucoup travaillé avec eux, c'est
leur corps, leurs mouvements. Je pense que clest toujours le point de départ. Et ca me parait toujours
étrange qu'on n'insiste pas davantage dans les écoles sur le corps. Le corps est notre ressource, il est notre
commencement. Si vous allez jouer Mozart au piano ou au violon, si vous allez chanter, je pense que vous
devez d’'abord commencer avec le corps. Et c’est ce qui m'intéresse maintenant dans le travail avec les écoles
de musique, parce que je vois que les étudiants en musique n'ont pas, ou peu, d’entrainement corporcl: com-
ment vous tenez-vous ? comment écoutez-vous? comment regardez-vous ? Nous devons, fe pense, demander
aux étudiants leur avis sur la facon dont le corps travaille. ['essayais a I'instant de penser a ce que javais fait.
Clest si difficile de voir un travail avant qu’il ne soit terminé... et nous terminons tout juste! J'étais content
I'autre soir — ¢a me fait drole de dire ca maintenant — parce que c’était quelquefois vraiment trés émouvant,
trés touchant.

Quelquefois c'est trés simple. Ca a, je pense, quelque chose 2 faire avec le placement de I'émotion, quelque
chose qui est 3, profond, et nous ne voyons pas souvent ¢a au théitre. A mon avis. Parce que la plupart du
temps, le théitre est trop extérieur. L'émotion est imposée aux spectateurs par des moyens trés vulgaires.
Quelquefois, ces gosses, avec leur innocence et leur charme, sont trés nobles dans ce formalisme. Ca a, je
pense, quelque chose 2 faire avec la fagon dont on a écouté a cette tribune, la facon dont on a parlé d'étre
ouverts aux idées, d'étre capables de recevoir des impressions sans essayer de les fabriquer ou de les forcer.
Je pense toujours quon doit démarrer 2 zéro, et quen étant trés tranquille, on est peut-étre davantage
conscient du son, qu'en étant trés calme, davantage conscient du mouvement. Parce que le son et le mouve-
ment ne sont jamais absents. Je pense que dans cette main-ci il y a tout le mouvement, que c'est une partic
d'un continuum. Si e parle ou si farréte de parler, c’est une ligne continue. Si ye bougc ma main et si far-
réte de la bouger, le mouvement est toujours la. En regardant la piece tous ces derniers jours, je suis frappé
par ces jeunes gens et la facon dont ils sont capables de tenir ces lignes. C'est dans ce sens que cette réalisa-
tion est pour mot particuliere.

Entendre le texte anglais dit avec ces étranges accents allemands, c'est un des charmes de la piece, c'est quel-
que chose de trés beau, cest une sorte de musxque que e ne peux pas faire, qu'eux seuls peuvent faire. Exac-
tement comme les Noirs dans Four Saints, qui ne pouvaient vraiment pas dire ou chanter I'opéra comme
Gertrude Stein l'avait écrit, mais qui avaient leur propre facon de faire de la musique avec le texte. Clest un
texte difficile 2 dire, on ne doit pas le pousser trop fort. Les sonorités des mots, on doit les garder dans la
téte et les laisser résonner, et alors elles sonnent et on les entend. Et chacun peut les entendre a sa maniere.
J'ai souvent dit — c’est sans doute troublant pour vous et pour d'autres aussi bien — que les meilleurs acteurs
étaient les gens qui en fin de compte ne savaient pas ce qu'ils disaient. Un bon acteur ne devrait pas savoir ce
quiil dit. Notre responsabilité, a cette tribune que nous appelons théatre, c'est de poser des questions.
Qu'est-ce que e dis si fe suis le Roi Lear? Une fois que vous savez ce que vous dites, alors il n'est pas
nécessaire de le dire. Cette tribune est une tribune de questions, pas de réponses. Ce qui m'intéresse, c'est la
fagcon dont la question est posée a cette tribune que nous appelons théatre.

J'ai établi dans mon théatre une forme trés stricte, presque rigide, et on doit apprendre cette forme: com-
ment se tenir, marcher, selon un certain rythme, comme on apprendrait 2 danser dans un ballet classique...
que ce soit danser sur une jambe ou Giselle, ou tout ce que vous voudrez. On doit apprendre techniquement
comment le faire. On joue Mozart au piano: comment s'assoit-on, comment pose-t-on ses doigts sur les
touches quand on les frappe et que les sons se propagent sur les cordes du piano? Rien ne peut remplacer la
pratique. Aussi yai établi cette forme et on doit I'apprendre techniquement. Mais ye suis le genre de metteur
en scéne qui impose rarement, ou jamais,  I'interpréte la facon de remplir la forme. Cela, fe le laisse 2 'in-

dividu... Aucun metteur en scéne, aucun auteur, aucun chorégraphe, aucun compositeur ne peut jamais dire S
personne quoi ressentir. Chacun ressentira quelque chose de spécifique. Pour chaque interpréte, chaque som '
sera quelque chose de différent. Aussi, 2 I'intérieur de cette forme qu'on doit apprendre mecamqucmcm, R
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chhmqucmem il y a une certaine liberté dans la facon dont elle est remplie. Et le remplissage de la forme, S
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Mais quand on le fait, on ne sait 1amals vraiment comment ca se passe. Comment on arrive Ja. Cest fou- L -
jours un mystere. Clest curieux qu'on ait quelque chose de mécanique, de rigide dans la forme, et qu'a I'inté- |
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€trange structure, ce langage particulier quécrivait Stein. J'ai pu me tromper, mais cest en ayant cela en téte
que yai essayé de réaliser ce Faust avec les étudiants.
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Extrait dun débat avec Robert Wilson, Berlin, avril 1992. A l'occasion de la création le 15 avril 1992 au Théatre Hebbel
de Doctor Faustus Lights the Lights de Gertrude Stein, mis en scéne par Robert Wilson et interprété en anglais par les étudiants de ['Ecole dArt dramatique “Ernst Busch” de Berlin (ex Est).
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Quelle que soit la mise en scéne,
une Mercedes est toujours
un beau spectacle.

-
1 =
.

_PRGS

- --
S

I -
L N

O 1992 AU THEATRE DE GENNEVILLIERS : DU 22 OCTOBRE AU 31 OCTOBRE “DOCTOR FAUSTUS LIGHTS THE LIGHTS”,
i MISE EN SCENE DE ROBERT WILSON.
\— 1991 a 'Odéon, Théétre de I'Europe: “Le Temps et la Chambre”, mise en scéne de Patrice Chéreau. “Amphitryon” de Kleist, mise en scéne par Klaus Michael Griiber.
: 1990 au Théatre National de Chaillot: “Les Freres Zénith” + 1989 a I'Opéra Comique: “Die Marquise von 0"« 1988 au Théatre de la Ville: “Le Faiseur de Théatre”.
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