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Le Roi Lear de Thomas Ostermeier entre à la
Comédie-Française en trompette
At the Comédie-Française, Enter King Lear — With a Flourish

Delphine Edy

RÉSUMÉS

Français
Le retour à la Comédie- Française en 2022 de Thomas Oster meier, direc teur
de la Schaubühne berli noise, marque l’entrée au Réper toire du Roi Lear dans
une nouvelle traduc tion d’Olivier Cadiot et souligne l’intérêt déci dé ment
marqué de Thomas Oster meier pour la ques tion de la folie chez Shakes‐ 
peare, qu’il choisit de démul ti plier de manière kaléi do sco pique sur
le plateau.
Cette pièce magis trale du Barde, et plus large ment le théâtre
de Shakespeare, se prêtent parti cu liè re ment à l’approche inter-  et pluri mé‐ 
diale, qu’il s’agisse du texte shakes pea rien lui‐même ou de son passage au
plateau. L’épais seur pluri mé diale qui se crée dans l’actua li sa tion scénique
(en combi nant nouvelle traduc tion, adap ta tion, ajout de la vidéo, et musique
live) ne fait en effet que souli gner l’inter mé dia lité initiale à l’œuvre.
Il s’agit ici d’analyser à la fois les enjeux de cette nouvelle traduc tion et les
choix drama tur giques et scéniques de Thomas Oster meier qui sont au
service d’un projet esthé tique fort que je propose de carto gra phier et
d’inter roger afin de lui donner la place qui lui revient dans une histoire
inter cul tu relle des mises en scène contem po raines du Roi Lear.

English
Thomas Oster meier, the director of Berlin’s Schaubühne, comes back to the
Comédie- Française in 2022 bringing King Lear
into the Reper toire in a new trans la tion by Olivier Cadiot, and his return is
illus trating his marked interest in the ques tion of madness in Shakespeare,
which he has chosen to multiply in a kaleido scopic way on the stage.
This masterful play and more broadly Shakespeare’s theatre lend them selves
partic u larly well to an inter-  and multi- media approach, both of the
Shakespearean text itself and its transfer to the stage. The staging, which
combines a new trans la tion, adapt a tion, the addi tion of video and live
music, creates multi- media layers under lining the initial inter me di ality
at work.
The aim here is to analyze both the issues at stake in this new trans la tion
and Thomas Oster meier’s dram at ur gical and scenic choices, which serve a
strong aesthetic project that I propose to map out and examine in order to
give it its rightful place in an inter cul tural history of contem porary produc‐ 
tions of King Lear.
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TEXTE

En septembre  2022, Le  Roi  Lear s’est trouvé au cœur d’une double
actua lité théâ trale  : alors que parais sait chez P.O.L une nouvelle
traduc tion de la pièce par Olivier Cadiot, Thomas Oster meier, le
direc teur artis tique de la Schaubühne berli noise ouvrait la saison de la
Comédie- Française en  trompette 1 avec sa mise en scène qui
faisait entrer Lear au réper toire, une belle occa sion d’inter roger cette
grande œuvre au prisme des rela tions inter-  et plurimédiales.

1

Le théâtre est par essence de l’ordre de la médialité 2. Actua liser des
mots déjà exis tants au plateau, les faire passer d’une langue à l’autre,
inventer un dispo sitif scénique pour créer des épais seurs de sens,
tout cela est de l’ordre d’une entre prise médiale qui renvoie à un

2
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« entre deux choses 3 » selon le diction naire. La média lité serait donc
de l’ordre d’un processus, d’un dispo sitif de passage, de mise en rela‐ 
tion, un « opéra teur de l’entre- deux » (Sibony 12), qui assure l’inter‐ 
mé diaire entre le réel, la narra tion ou l’Histoire, et la réalité du texte
achevé ou du spec tacle. Pour tant, l’intérêt pour les ques tions inter- 
et pluri mé diales au théâtre, sur le plateau, est très récent. Jean‐Marc
Larrue, dans son article «  Théâtre et inter mé dia lité. Une rencontre
tardive », rappelle comment l’approche inter mé diale pour parler de la
scène n’existe que depuis  2006, c’est- à-dire depuis la paru tion de
l’ouvrage  collectif Inter me dia lity in Theatre and  Performance, publié
sous la direc tion de Freda Chapple et Chiel Katten belt, et souligne
que, même si d’« innom brables créa tions […] depuis La biche au bois 4

misent sur les ressources et la présence sur scène d’autres médias ou
de tech no lo gies nouvelles, […] ce n’est qu’en 2006 que de tels spec‐ 
tacles et les ques tions qu’ils soulèvent ont été abordés selon une
approche inter mé diale » (Larrue).

Le terme inter mé dia lité revê tant plusieurs épais seurs, un cadrage
termi no lo gique s’impose. Il s’agira bien d’employer ce terme, non au
sens d’œuvres produites à l’aide des tech no lo gies numé riques, mais
dans le cadre d’œuvres scéniques inté grant nouveaux médias et
nouvelles tech no lo gies, et plus large ment de produc tions qui font la
part belle à de nouvelles stra té gies théâ trales, de nouvelles manières
de struc turer et de mettre en scène les mots, les images et les sons
— des éléments qui relèvent de la ques tion drama tur gique de l’adap‐ 
ta tion, de la traduc tion —, tout comme de nouvelles façons de placer
les corps dans l’espace scénique inter mé dial où les nouvelles tech no‐ 
lo gies visuelles et sonores se combinent à une scéno gra phie plus
clas sique, c’est- à-dire où l’on assiste à une hybri da tion de diffé rents
systèmes de signes, diffé rents médias. Dans ce contexte, une atten‐ 
tion parti cu lière sera portée à l’hybri da tion qui s’opère entre des
signes issus de l’immé dia teté de la présence (du direct donc, c’est- à-
dire aussi de la réalité théâ trale comprise dans son prin cipe  du hic
et nunc) et ceux enre gis trés pour être transmis et donc médiatisés.

3

Le  Roi  Lear —  et d’ailleurs peut‐être plus large ment le théâtre de
Shakes peare — se prête parti cu liè re ment à l’approche inter-  et pluri‐ 
mé diale, qu’il s’agisse de l’œuvre shakes pea rienne elle- même ou de
son passage au plateau. Le fait d’avoir eu la possi bi lité de suivre en
partie la créa tion de ce spec tacle à l’été 2022, m’a permis d’observer
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et d’analyser de très près la machine artis tique — la Machine Oster‐ 
meier — dans son choix de déployer ce grand texte sur la scène du
plus éminent théâtre français.

Ce n’est pas la première fois qu’Oster meier s’attaque à Shakes peare.
Après avoir mis en scène à la Schaubühne Le Songe d’une nuit d’été en
colla bo ra tion avec la choré graphe Constanza Macras  (2006),
Hamlet  (2008), Othello  (2010), Mesure pour  Mesure  (2011)  et
Richard III  (2015) — des spec tacles qui ont connu un succès massif 5,
notam ment en France, et qui, pour Hamlet et Richard III sont toujours
joués à Berlin et lors de tour nées à l’inter na tional —, Oster meier a été
invité par Éric Ruf, l’admi nis tra teur de la Comédie- Française
depuis 2014, à mettre en scène La Nuit des Rois  (2018), son premier
Shakes peare en fran çais. Avec Le Roi Lear, c’est donc la deuxième fois
qu’il travaille avec la Troupe et qu’il solli cite Olivier  Cadiot 6 pour
assurer la retra duc tion du texte shakespearien.

5

Pour passer ce Roi Lear à la loupe de l’inter-  et pluri mé dia lité, j’analy‐ 
serai d’une part les enjeux de cette nouvelle traduc tion et d’autre part
les choix drama tur giques et scéniques du direc teur artis tique de  la
Schaubühne. Carto gra phier ce projet esthé tique fort permettra de lui
donner la place qui lui revient dans une histoire inter cul tu relle des
mises en scène contem po raines du Roi Lear.

6
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Stéphane Varu penne, le Fou.

© Jean- Louis Fernandez – Comédie- Française.

Enjeux inter mé diaux au sein du
texte : traduction / translation
Comme pour toutes les autres pièces de Shakes peare, il n’existe pas
de manus crit  du Roi  Lear et les deux éditions consi dé rées comme
origi nales, l’in‐quarto de  1608 et l’in‐folio de  1623, ont été publiées
sans l’assen ti ment de l’auteur. Elles diffèrent suffi sam ment l’une de
l’autre pour que le volume des œuvres complètes édité par Stanley
Wells et Gary Taylor contienne les deux textes, signa lant dans l’intro‐ 
duc tion que les modi fi ca tions ne sont pas simple ment ponc tuelles
mais struc tu relles. L’éditeur de l’édition Arden de  1997, R. A.  Foakes,
souligne d’ailleurs expli ci te ment la dimen sion inter mé diale de

7
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l’œuvre  : aujourd’hui, «  au lieu de consi dérer les pièces comme des
produits finis de l’esprit de Shakes peare, on les voit comme des
œuvres en chan tier, soumises aux condi tions de la scène, les négo cia‐ 
tions liées à la colla bo ra tion avec les acteurs, et soumises à de
nouvelles influences lorsqu’elles sont à nouveau  représentées 7  »
(Foakes 117).

Cette  dimension work in  progress est une belle méta phore de la
traduc tion qui est chan tier par défi ni tion, toujours à remettre sur le
métier, élément dyna mique par  excellence 8. Mais, plus encore, elle
est l’expres sion de la manière dont Oster meier envi sage son travail  :
pour lui —  et c’est un élément qui le lie complè te ment à Shakes‐ 
peare — le texte est l’un des éléments du spec tacle. Si pour Shakes‐ 
peare, le texte est écrit et traité en fonc tion des contraintes géné‐ 
rales de travail, pour Oster meier, il est commandé à un traducteur- 
auteur puis traité, là aussi, en fonc tion du projet de mise en scène.
Pour bien comprendre la manière dont Oster meier envi sage son
rapport au texte, il est essen tiel de garder en tête que dans les sept
Shakes peare qu’il a mis en scène, les textes des cinq spec tacles en
alle mand ont tous été commandés à Marius von Mayen burg, et à
Olivier Cadiot pour les deux en fran çais. Et ce n’est ni un hasard ni
une faci lité, mais bien un choix drama tur gique et esthé tique, une
véri table néces sité :

8

Mayen burg et Cadiot ne sont ni des « fice liers », ni des « grouillots de
l’écri ture » (Maurin 91), mais des auteurs reconnus en France et en
Alle magne, très appré ciés, car, pour atteindre le spec ta teur
aujourd’hui, il est néces saire que « les traduc teurs ne so[ie]nt plus
seule ment des linguistes compé tents mais des artistes proches de la
profes sion théâ trale ». (Corvin 163 in Edy 77)

Olivier Cadiot a donc  traduit Le  Roi  Lear pour la mise en scène
d’Oster meier et c’est via ce texte que l’œuvre shakes pea rienne entre
au réper toire de la Comédie- Française, mais il a fait le choix,
comme  pour La  Nuit des  Rois en  2018, de publier sa traduc tion de
manière qu’elle soit publique et acces sible et donc qu’elle puisse être
plei ne ment et scien ti fi que ment discutée. En effet, il y a parfois eu des
erreurs de trans crip tion, voire des contre- sens impor tants dans
l’analyse qu’ont donnée la presse et la  critique 9 de ses précé dentes
traduc tions, notam ment pour Les Revenants d’Ibsen et La Mouette de

9
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Tche khov. Mais surtout, alors qu’il avait, par le passé, traduit des
versions déjà adap tées par Oster meier et/ou son drama turge, il
choisit pour Shakes peare de procéder de manière inverse : il fournit
le texte entier au metteur en scène pour lui servir de base à l’adap ta‐ 
tion scénique.

Aussi est‐il impor tant de garder en mémoire que la version scénique
qu’on entend sur le plateau n’est pas systé ma ti que ment le texte de
Cadiot. Il a pu être modifié de diverses manières  : des coupes ont
rendu néces saire l’écri ture de liens entre deux répliques, des termes
isolés ont pu être modi fiés ou supprimés à la demande des comé‐ 
diennes et des comé diens ; Stéphane Varu penne (le fou dans le spec‐ 
tacle) a notam ment réécrit certaines des chan sons. Une analyse
détaillée de la traduc tion permet de mesurer effi ca ce ment que les
modi fi ca tions à l’œuvre servent plei ne ment l’inter mé dia lité. En voici
quelques exemples.

10

Premier exemple : un terme qui est
aussi une image, « coxcomb » (I.4, 94)

Acte  I, scène  4, le fou/Stéphane Varu penne parle de «  coxcomb  »
pour évoquer le bonnet qu’il porte. L’analyse de diverses traduc tions
révèle une hési ta tion entre expli ci ta tion litté raire et effi ca cité
scénique : faut‐il garder l’image du coq ?

11

Cadiot choisit de la garder comme Jean- Michel Déprats en
son temps 10, mais Oster meier fait un autre choix avec ses comé diens
et se range du côté du « bonnet ». En fait, il y a visi ble ment — à en
croire nos traduc teurs — un choix à faire entre l’image du coq et celle
du bonnet, comme si les deux ne pouvaient pas coexister sur le
plateau, alors même que, selon la note  48 dans la traduc tion de
Déprats, le bonnet était à l’époque un acces soire hybride : « Une crête
de flanelle rouge ornait le bonnet à longues oreilles d’âne porté par le
fou de cour. » (Déprats 1394)

12

On voit bien ici que la rela tion inter mé diale entre le texte et l’image a
direc te ment à voir avec la perfor ma ti vité du texte  : le texte crée le
costume et donc le person nage. Pour tant, en fran çais, l’âne et le coq
ne renvoient pas aux mêmes univers. L’âne évoque l’igno rance, la
bêtise, la niai serie. Le coq renvoie à une tout autre imagerie : on dira

13
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  Arden, 1997, p. 161‐167. J.‐M. Déprats, La Pléiade,
2002, p. 55.

O. Cadiot, P.O.L, 2022, p. 12‐16.

Goneril Sir, I do love you more
than word can wield
the matter

Sire, je vous aime plus
que les mots ne
peuvent l’exprimer

Monsieur, je vous aime au‐delà
de ce que les mots
peuvent exprimer

  Dearer than […] space
and liberty

Plus chère ment que […]
l’espace et la liberté

Je vous préfère à l’espace et à
la liberté

  Beyond Au- delà par- delà

«  être fier, hardi, orgueilleux comme un coq  », ou même être
« comme un coq en pâte », c’est- à-dire dans un confort douillet. Pour
Oster meier, faire le choix du bonnet à longues oreilles, c’est se mettre
du côté de l’âne, du côté de l’élève qui aurait démé rité, du mauvais
élève donc. Ici, la rela tion inter mé diale entre le texte et l’image inter‐ 
roge bien plus la personne de Kent/Séphora Pondy et indi rec te ment
de Lear/Denis Poda lydès, ce que confirme une réplique qui suit  :
[à Kent] « Allez, prends mon bonnet 11 ! Eh oui, ce brave type a banni
deux de ses filles et a fait malgré lui le bonheur de la troi sième. Si tu
es derrière lui, tu dois porter mon chapeau. » (Cadiot 51)

Là où Déprats utilise par trois fois « ma crête de coq », Cadiot choisit
«  chapeau de fou  », repris par «  chapeau  » puis «  bonnet  » (utilisé
juste avant), ce qui souligne le fait que la langue est perfor ma tive car
elle crée le réel du person nage. Autre ment dit, le choix de l’acces soire
au plateau dicte le choix lexical  : si Kent doit porter ce «  bonnet  »,
c’est parce qu’il s’est rangé du côté de Lear qui est dans l’erreur.
Porter le bonnet d’âne, symbo lise donc le fait d’être du mauvais côté
de la ligne que Lear a d’ailleurs lui‐même tracée en bannis sant sa fille.

14

Deuxième exemple : la carte de Lear
dans la première scène

L’expres sion «  Give me the map there  » (I.1,  36) a égale ment une
dimen sion éminem ment perfor ma tive, car, ce faisant, Lear média tise
par le biais de l’image le fait qu’il renonce à son pouvoir. C’est une
repré sen ta tion graphique du pouvoir  : le pouvoir des mots, ceux du
roi, est trans féré à l’espace concret, géogra phique et poli tique.
D’ailleurs, l’espace est au cœur des mots que le père et ses filles
emploient tout au long de cette scène qui se termine par le bannis se‐ 
ment de Cordélia/Claïna Clavaron. En voici un relevé 12.
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  Beyond all manner of so
much I love you

Au- delà de toute comparaison au- delà de tout
superlatif

Lear Of all these bounds De tous ces domaines de tout ce territoire

Regan Only she comes
too short

en- deçà trop court

Lear this ample third cet ample tiers ce grand tiers

  A third more opulent Un tiers plus opulent Un plus gros tiers

Cordelia I cannot heave My heart
into my mouth

Je ne sais pas élever mon cœur
jusqu’à ma bouche

Mon cœur est
trop loin… de
ma parole

Les termes souli gnés renvoient à la manière dont Cadiot amplifie la
spatia li sa tion, par rapport à Déprats et même parfois par rapport à
Shakes peare. L’analyse révèle que, pour les deux filles aînées de Lear,
Goneril/Marina Hands et Regan/Jennifer Decker, il s’agit de
repousser les limites spatiales de leur discours pour investir davan‐ 
tage de terrain concret, car elles espèrent avoir le plus grand terri‐ 
toire possible, ce qui signifie aussi le plus grand pouvoir. Dans l’utili‐ 
sa tion des trois tiers de terri toire qui, mathé ma ti que ment parlant, ne
peuvent être qu’égaux, on induit en réalité qu’il y a plus que cela.
Déprats le comprend comme le fait que les tiers peuvent « être égaux
en surface » mais non en richesse — « Cordélia devait rece voir le sud
et le centre de la Grande- Bretagne, plus riches que les autres
régions » (Déprats 1391, note 8) — ; cela est vrai bien sûr. Mais davan‐ 
tage encore, la volonté d’entrer sur des terri toires inconnus, de
déborder des limites, est plei ne ment carac té ris tique de la déme sure
des deux aînées, de leur excès et par consé quent, pour Lear, de la
folie. Seule Cordélia ne cherche pas à trans gresser les limites, elle ne
parvient pas à faire le lien entre l’amour qu’elle porte à son père et le
pouvoir, elle est « trop loin » (Cadiot, voir supra), et, dans les faits, elle
quitte le terri toire maté ria lisé par la carte, celui de son père le Roi,
pour un autre, celui du Royaume de France. Lear le comprend très
bien lorsqu’il dit qu’elle est «  étran gère à lui et à son cœur  »  : elle
n’habite plus le même espace.

La présence de la carte rend donc visible l’invi sible : au- delà du terri‐ 
toire géogra phique et poli tique, il s’agit de média tiser la nature des
rela tions entre le père et les trois filles, de révéler —  de manière
néga tive  — le lieu du mensonge, de l’orgueil, de la flat terie et de
maté ria liser que ce que souhaite Lear est contre- nature : diviser son
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royaume, cela signifie aussi diviser son corps de Roi, ce qui n’est pas
possible, il ne peut/veut pas ne plus être roi, comme la suite de la
pièce le révèle. Il ne lui reste alors que la folie, ce que la scène 4 de
l’acte  I rend expli cite. Ce deuxième exemple montre à quel point le
texte de Shakes peare est déjà un dispo sitif inter mé dial en soi  ; la
traduc tion d’Olivier Cadiot ne fait que le souli gner de manière expli‐ 
cite dans son clin d’œil à Hamlet.

Does any here know me? Why, this is not Lear. 
Does Lear walk thus, speak thus? Where are his eyes? 
Either his notion weakens, or his discer nings are  
lethargied — Ha! Slee ping or waking? Sure ’tis not 
so. Who is it that can tell me who I am? (Arden 1997, 204)

Il y a quelqu’un ici qui me recon naît ? Ceci n’est pas Lear. C’est Lear
qui marche comme ça ? Qui parle comme ça ? Où sont ses yeux ? Ou
alors… il a perdu les notions élémentaires… Ou il est tombé en
léthargie. Je rêve ou je me réveille ? Non ? Qui peut me dire qui je
suis ? (Cadiot 58)

Troi sième exemple : les chan sons
du Fou

Les chan sons du Fou ont une place essen tielle dans la drama turgie
shakes pea rienne, Stéphane Varu penne en a déjà fait l’expé rience avec
La Nuit des Rois en 2018 13 et il a ressorti sa guitare pour Le Roi Lear.
Mais atten tion, n’est pas fou musi cien qui veut  ! Varu penne a été
formé au Conser va toire à rayon ne ment régional de Lille en art
drama tique mais aussi en trom bone et en guitare, il a d’ailleurs
obtenu deux premiers prix de trom bone et un diplôme de fin d’étude
en guitare. C’est un passionné de musique, de jazz, de comé dies
musi cales, et cela se sent sur le plateau tant son plaisir à jouer est
commu ni catif. Avec sa toute petite guitare sèche, il accom pagne ses
chan sons en nous donnant le senti ment que le Fou serait novice, qu’il
grat te rait les cordes, juste comme ça, et on mesure la virtuo sité de
celui qui fait comme s’il ne savait pas, comme s’il était réel le ment fou.
Surtout, Varu penne a éprouvé le besoin d’adapter et parfois même de
trans former les chan sons traduites par Cadiot. Cela n’a pas posé de
problème. Cadiot avait indiqué dès le départ qu’il ne tradui rait pas les
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Traduc tion d’Olivier Cadiot 127‐128 Texte scénique de Stéphane Varu penne
non édité 57‐58

Quand les prêtres ne seront prêtres qu’en paroles Quand les prêtres se conten te ront
de prier

Quand on coupera de la bière avec de l’eau Quand on coupera son vin avec du lait

Quand les aristos forme ront leurs tailleurs Quand les nobles se mettront à tricoter

Que brûle ront les syphi li tiques pas les hérétiques Quand on brûlera d’amour pas du péché

Quand on verra des condam na tions justes Quand justes seront les condamnations

Moins de dettes pour les écuyers, moins de
pauvreté pour les chevaliers

Que les richesses enfin ruissèleront

Quand on arrê tera la diffamation Quand on arrê tera la diffamation

Que dispa raî tront les pick po ckets dans la foule Que tous les pick po ckets disparaitront

Quand les usuriers comp te ront leur or à
ciel ouvert

Que les banquiers n’auront que
des quignons

Quand les putes et les macs construi ront
des églises

Quand les putes et les macs
se convertiront

Alors grande confu sion au royaume d’Albion Alors grande confu sion au
royaume d’Albion

chan sons en vers, qu’il préfé rait respecter la ryth mique (et donc la
syntaxe) et les images de Shakes peare. Varu penne s’est donc senti
libre d’ajouter sa touche musi cale au texte et l’on peut comparer ci- 
après les deux versions :

Dans la version scénique de Varu penne, les dix temps forts par vers
et l’attaque conso nan tique permettent une scan sion parfaite sur une
mélodie répé ti tive jouée à la guitare. Il déve loppe un schéma de rime
précis et effi cace (a- a-a-a puis b- c-b-c- puis b-c-b) et des images
fortes qui parlent aux spec ta teurs d’aujourd’hui. Le premier vers par
exemple est d’une triste actua lité, tout comme ceux sur la situa tion
écono mique et sociale, qui ne renvoient pas qu’au royaume d’Albion
mais bien aussi à celui de France de 2022. Oster meier est un vrai chef
de troupe, comme Shakes peare en son temps, il sait repérer les
talents de ses comé diens et leur offrir l’espace de liberté qui leur
permet de s’épanouir plei ne ment. Déjà à l’époque du drama turge,
lorsque la troupe compte de très bons chan teurs, les textes
comprennent davan tage de chan sons. C’est le cas par exemple
lorsque Robert Armin remplace William Kemp pour jouer les rôles
bouf fons. Si Oster meier demande à Varu penne de rempiler pour le
rôle du bouffon, il est convaincu d’avoir trouvé un fou formi da ble ‐
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ment poly va lent, qui manie jeux de mots, guitare et bonnet avec
excel lence, et, ce faisant, il prouve que le théâtre trans code — c’est- à-
dire traduit dans un autre système de codes — les autres médias en
combi nant avec aisance textes, sons et corps.

Enjeux inter-  et pluri mé diaux au
plateau : dramaturgie
Les rela tions inter-  et pluri mé diales se déploient égale ment plei ne‐ 
ment sur le plateau au travers des choix drama tur giques du direc teur
artis tique de la Schaubühne, toujours au service d’un projet esthé tique
clair. Sur le plan drama tur gique, deux aspects méritent notre atten‐ 
tion  : d’une  part la réduc tion et la concen tra tion drama tur gique et
d’autre part le trai te ment de la fable qui se retrouve sur la table de
montage, ce qui lui donne une dimen sion très cinématographique.

19

Réduc tion et concen tra ‐
tion dramaturgique

Dans Le  Roi  Lear, la réduc tion et la concen tra tion drama tur giques
conduisent paral lè le ment à une fémi ni sa tion des person nages qui,
elle- même, induit un chan ge ment d’image et donc de média tion  :
l’inter face des maris de Goneril et Regan — Albany et Cornouailles —
dispa raît — Oster meier choisit de ne pas distri buer ces deux rôles —
de sorte que les rapports de Lear avec ses filles sont sans filtre. Cela
corres pond plei ne ment aux enjeux drama tur giques de la pièce,
comme le rappelle Oster meier dans sa note d’inten tion :

20

Le roi sortant, vieillis sant, ne cède pas le pouvoir à un autre roi, ni
même à un autre homme, mais à ses trois filles : Goneril, Regan et
Cordelia. Sa requête hors norme laisse entendre qu’il se projette en
futur époux de ses filles. (Programme de la Comédie- Française)

La fémi ni sa tion de Kent/Séphora Pondy entraîne égale ment un chan‐ 
ge ment de genre et donc là aussi de pers pec tive : le travestissement
via le costume devient un inter mé diaire, un nouveau média pour
porter la voix de Kent. Ce choix de fémi niser la distri bu tion est un
choix clai re ment assumé par le metteur en scène depuis long temps
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et relève d’un point de vue éminem ment shakes pea rien de rapport au
réel. Shakes peare écri vait avec des contraintes maté rielles précises ;
ses textes étaient conçus pour une troupe ; les rôles corres pon daient
aux acteurs —  tous mascu lins  — qui les jouaient pour un espace
déter mi nant les possi bi lités de repré sen ta tion. Or on sait que ces
contraintes maté rielles et formelles sont à l’origine de l’art de Shakes‐ 
peare, le véri table moteur de son génie. Oster meier, lui, met en scène
pour des comé diens, hommes et femmes, et pour son temps.
Il choisit de valo riser la place des femmes au plateau. D’ailleurs, leur
absence sur la scène de Shakes peare n’était pas un choix assumé du
poète, mais rele vait de contin gences politiques 14.

Chez Oster meier, donner une nouvelle place aux femmes relève d’un
choix poli tique mani feste. En tout état de cause, dans les deux cas
— les rapports sans filtre de Lear avec ses aînées et la fémi ni sa tion de
Kent  —, les femmes appa raissent comme de véri tables agents du
pouvoir, elles ne sont plus relé guées à l’arrière- scène et assument
paroles et gestes face au public. D’ailleurs, la scéno gra phie média tise
cet enjeu au travers de l’utili sa tion de cadres lumi neux diffé rents en
fonc tion des lieux de rési dence. Ils sont les portes qui permettent
d’entrer dans les logiques diffé rentes des terri toires de Goneril,
Regan et Glou cester/Éric Genovese.

22

Trai te ment ciné ma to gra phique de
la fable

La présence affirmée des filles aînées permet aussi de mettre en
valeur Edmund/Chris tophe Montenez et son entre prise d’acces sion
au pouvoir, puisque c’est en sédui sant Goneril et Regan qu’il pense
parvenir à ses fins. En modi fiant l’ordre de certaines scènes qui
peuvent même parfois se retrouver enchâs sées l’une dans l’autre,
Oster meier choisit de monter les deux trames de la pièce en paral‐ 
lèle. En construi sant une sorte de drama turgie en miroir, il fait se
refléter deux fables l’une dans l’autre  : celle du partage du pouvoir
royal et ses consé quences et celle de la volonté d’accéder au pouvoir
d’Edmund le « bâtard » qui aspire à « prendre la place du haut : celle
du légi time  » (Cadiot  29). Dans sa réflexion sur la vieillesse, la
richesse, l’héri tage et la trans mis sion de pouvoir, Shakes peare intro‐ 
duit donc par des scènes miroirs une histoire paral lèle où Glou cester
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se fait ravir le pouvoir par Edmund, son fils illé gi time, très jaloux des
prétendus privi lèges réservés au fils légi time Edgar/Noam Morgensz‐ 
tern. Le même Edmund, qui repré sente préci sé ment la puis sance
échap pant à Lear, tente de séduire Goneril et Regan pour accéder au
trône et donc au pouvoir absolu. Ces opéra tions drama tur giques
permettent d’enchaîner les scènes de manière plus serrée, à la
manière d’un  montage cut, c’est- à-dire de manière nette et instan‐ 
tanée, et donc d’accé lérer le rythme. Cette redis tri bu tion, ou permu‐ 
ta tion de scènes, corres pond à l’idée de montage de séquences au
sens ciné ma to gra phique, au sens meye rhol dien d’«  épisodes  »
(Pelechová 140) qui doivent se succéder rapidement.

Réécri ture de la fin
Rien de singu lier dans le fait qu’Oster meier réécrive la fin du Roi Lear
puisque c’est une pratique drama tur gique qu’il adopte régu liè re ment
depuis plus de vingt ans, comme de nombreux autres metteurs en
scène contem po rains. Dans sa note d’inten tion, il précise :
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Si Cordélia tente de recon quérir le pouvoir et de sauver son père,
cela se solde par un échec et tous deux sont jetés en prison. La fin de
la pièce figure la fille bien aimée et le père au cœur brisé réunis dans
la mort… Dois‐je prendre le parti de cette issue tragique mais
mélo dra ma tique, ou bien imaginer, lorsqu’il est ques tion de pouvoir,
que tout bouge mais fina le ment tout demeure ? (Programme de
la Comédie- Française)

Concrè te ment, Cordélia ne meurt pas, Lear non plus. Se pose alors la
ques tion du pouvoir  : qui va conti nuer à régner sur le royaume ? Le
roi ou sa fille ? Les deux ? Cette ques tion n’est pas tran chée car, au
moment du noir final, Lear tient encore la couronne entre ses mains,
et ne l’a posée ni sur sa tête, ni sur celle de sa fille. Le public peut
donc décider pour lui si l’ancienne géné ra tion doit céder la place à la
nouvelle, une ques tion poli tique, là encore, parti cu liè re ment actuelle.
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Le ques tion ne ment choisi par Oster meier dans le programme permet
de ne pas gâcher la fin attendue par les spec ta teurs, mais surtout, elle
renvoie au désir du metteur en scène de garder —  comme dans
d’autres spec tacles aupa ra vant  — une fin déli bé ré ment ouverte.
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Même si certains critiques, comme Philippe Chevilley, y  ont vu un
acte plus tranché :

[…] en modi fiant la scène finale pour rendre sa couronne à Lear,
Oster meier tente un détour ne ment inté res sant : le calvaire du vieux
roi fou n’est plus alors le récit de la fin d’un monde mais une varia tion
sur la perma nence du chaos, sur la fata lité d’un pouvoir délé tère qui
reprend toujours la main. (Chevilley)

Ce faisant, Oster meier nous renvoie au réel de notre monde, celui des
spec ta teurs du XXI  siècle. Bernard Dort déjà avait attiré notre atten‐ 
tion sur la qualité intrin sè que ment dyna mique de la drama turgie,
lorsqu’il parlait de « processus » (Dort 8). En effet, en défi nis sant le
terri toire de la drama turgie comme un espace mobile, vivant, de va- 
et-vient entre le texte et le spec tacle, ce que Joseph Danan iden ti fiera
plus tard comme «  la mise en circu la tion de l’énergie qui émane de
ces trois pôles » — compris comme l’action, le théâtre et la pensée —,
on comprend que
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e

la drama turgie n’est peut- être rien d’autre que la pensée du théâtre
en marche, pensée toujours en train de se faire — et je donne à cette
« pensée du théâtre » le double sens que l’on peut y entendre (le
théâtre comme objet et sujet de la pensée) (Danan 11‐12).

C’est ce mouve ment, ce va- et-vient entre le texte et la scène, cet
éternel recom men ce ment pourrait- on dire aussi, qui a à voir avec
l’essence même du théâtre. Là où certains metteurs en scène
conservent une  esthétique classique, qui vise davan tage à recons ti‐ 
tuer qu’à recréer, Oster meier nous offre des spec tacles vivants, qui
recréent la pièce pour ici et main te nant, mais aussi à chaque repré‐ 
sen ta tion, mettant en œuvre ce qu’il convient d’appeler une « drama‐ 
turgie du mouve ment  », «  en partie chevillée au corps de l’inter‐ 
prète  » (Boudier  109), mais égale ment ancrée dans des enjeux plus
spéci fi que ment liés à la mise en scène.
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Enjeux inter-  et pluri mé diaux au
plateau : mise en scène
En effet, au‐delà des choix drama tur giques, les rela tions inter-  et
pluri mé diales s’ancrent aussi dans la pensée de l’espace scénique, et
donc dans la scéno gra phie et la mise en scène.
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Folie, images et vidéo

Une évidence s’impose très vite dans un spec tacle d’Oster meier : ses
choix esthé tiques ont toujours à voir avec le monde des images, des
images créées ou proje tées —  parfois proje tées par un acteur sur
scène, auto- projetées souvent, ou proje tées depuis la régie  — et ce
sur des supports très divers. Dans le cas du Roi Lear, elles sont proje‐ 
tées depuis la régie ou depuis le plateau, par le biais d’une caméra sur
un mur de  LED rectan gu laire qui fait écho aux cadres lumi neux
précé dem ment évoqués  ; ces supports renvoient des images le plus
souvent troubles, floues, granu lées, avec parfois des effets de points
para sites, comme des taches. Les images sont celles de visages,
comme celui de Pauvre Tom/Noam Morgensz tern ou celui de Lear,
mais peuvent tout autant être celles de paysages abstraits : « le travail
vidéo de Sébastien Dupouey [se  situe] entre l’image orga nique et
numé rique […] entre abstrac tion et impres sion nisme d’une nature
enragée » (Programme de la Comédie- Française) qui fait direc te ment
écho au déve lop pe ment de la folie de Lear.
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Au cours du spec tacle, le passage le plus fort visuel le ment est proba‐ 
ble ment celui de l’éblouis sante tempête, qu’il s’agit d’analyser plus en
détail en tant qu’élément majeur de la scéno gra phie mêlant inter-  et
pluri mé dia lité. À  l’époque de Shakes peare, aucun effet spécial ne
vient sous‐tendre cet imagi naire de la tempête. Textua lité et théâ tra‐ 
lité sont alors indis so ciables, tant pour des raisons esthé tiques que
maté rielles. La créa tion de l’orage repose entiè re ment sur la virtuo‐ 
sité des acteurs qui n’ont que le texte et leur présence physique pour
donner corps au déchaî ne ment des éléments. L’intem périe inter vient
au premier degré, sans aucune déri sion, à ce moment parti cu liè re‐ 
ment émou vant de la déchéance du vieux roi. Avec la mise en scène
contem po raine, le rendu de la tempête devient un véri table enjeu.
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Dans la mise en scène d’Oster meier, elle est créée grâce à l’écran,
mais le texte conserve plei ne ment son rôle moteur en étant performé
au micro, un micro qui déforme volon tai re ment le son de la voix de
Denis Poda lydès et nous emmène vers d’autres profon deurs, cette
voix de l’au‐delà étant doublée par les trom pettes. Au travers de ce
choix esthé tique, «  l’image prélève [forcé ment] quelque chose [de la
réalité] du corps ou de l’objet source, ce prélè ve ment [étant] ce qui
absente l’objet, lui confé rant une présence fanto ma tique, spiri tua‐ 
lisée, essen tia lisée, débar rassée en somme de sa rugo sité maté rielle »
(Schefer 26). Il y aurait donc à la fois une image de la réalité et une
réalité de l’image, c’est- à-dire pour parler avec Olivier Schefer « une
réalité provi soire, une quasi‐réalité qu’elle doit à la visée inten tion‐ 
nelle de la conscience qui se glisse dans la repré sen ta tion et lui
confère ce semblant d’être » (Schefer 26‐27). La caméra permet ici de
tendre un miroir à l’inti mité, à la psycho logie des profon deurs  ; ce
sont des « images floues » qui inter rogent « la nature ambi va lente des
images tout comme la fiabi lité du docu ment [vidéo] en tant que
témoi gnage du réel » (Schmieder 343), puisqu’on ne sait pas exac te‐ 
ment à quoi elles renvoient. Comme l’a montré Fran çoise Proust,

l’image (photo gra phique ou ciné ma to gra phique) a ce pouvoir
enchan teur de désen chanter le réel, ce pouvoir magique de dévoiler
et de démas quer cette chambre noire qu’est le réel moderne. Elle le
donne à lire comme un monde d’ombres et de spectres qui errent et
survivent comme ils peuvent dans un temps et un espace d’après
catas trophe. […] L’image se lit : elle ne se déchiffre pas, mais elle est
le lieu où s’inscrit le réel et où sa vérité s’inscrit en toutes lettres.
L’image ne repro duit pas sous une forme visible une Idée, une thèse
ou une vérité ; elle est le tracé spec tral d’une vérité qui s’inscrit en
toutes lettres en s’exha lant comme la fumée, l’écho ou un fantôme,
de l’expo si tion brûlante du réel. (Proust 140‐141)

Avec l’image vidéo qui dévoile un « monde d’ombres et de spectres »,
nous voilà plongés au cœur d’un espace où les images s’animent, et où
«  les écrans peuvent ouvrir à la scène de nouveaux espaces pour
l’imagi naire, modi fier les modes de percep tion ordi naires du public,
lui permettre l’explo ra tion d’un monde en trans for ma tion, de ses
poten tia lités comme de ses dangers  » (Picon Vallin  10). C’est cet
espace créé au cœur d’un dispo sitif plei ne ment inter-  et pluri mé dial
qu’Oster meier choisit d’investir pour déployer la folie de Lear.
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Une tempo ra lité pluri mé diale pour
rendre compte de la folie
Dans la scène de la tempête, textua lité et théâ tra lité, inter mé dia lité
et pluri mé dia lité fonc tionnent de concert et révèlent une hantise, un
«  non‐lieu  » dirait Didi- Huberman, un entre‐deux, et cette hantise
n’est pas simple ment spatiale, elle a aussi un volet temporel  ; au
travers d’un temps «  disjointé  » (pour  gloser Hamlet), cette percep‐ 
tion invite à envi sager le temps non pas de manière diachro nique,
mais synchro nique, non pas dans sa linéa rité donc, mais dans son
épais seur. Ou, pour penser avec Michel Serres, il faut peut‐être y voir
un temps « plié, chif fonné » (Serres 97) qui permet de créer, non pas
des rappro che ments arbi traires, mais des connexions, « des espaces
d’inter fé rence  » (Serres  99). Pour Serres, «  le temps ne coule pas
selon une ligne ni selon un plan, mais selon une variété extra or di nai‐ 
re ment complexe […] inat tendue et compli quée », ce qui le conduit à
affirmer l’exis tence d’une tempo ra lité rele vant de l’entre‐deux  :
«  ‟Entre” m’a toujours paru et me paraît toujours une prépo si tion
d’une impor tance capi tale  » (Serres  89). C’est cet espace inter sti tiel
qu’emprunte Oster meier pour livrer une réflexion sur notre temps.
Pour cela, deux médias sont parti cu liè re ment à l’honneur : les micros
et la musique — la musique live et la musique élec tro nique enre gis‐ 
trée s’hybri dant au plateau.
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C’est au micro situé à cour que Goneril, Regan et Cordélia livrent aux
spec ta teurs leurs senti ments et se disent adieu. Le micro, inter mé‐ 
diaire de l’adresse ampli fiée au public, devient le lieu de l’adresse
person nelle, de la confes sion intime, alors qu’en réalité, il sert à
formuler des menaces à peine voilées qu’elles se refusent pour tant à
formuler. Mais Cordélia voit juste : là où Kent est « l’œil de l’œil » de
son père (Cadiot 18), elle est son oreille. Elle entend tout et comprend
immé dia te ment tout ce qui vient de se jouer sous ses yeux. Elle sait
que ses sœurs sont des mani pu la trices, qu’elles sont dans la déme‐
sure et assoif fées de pouvoir. Et ses sœurs savent que la plus jeune les
a démas quées. Derrière cette ampli fi ca tion des voix par le biais du
micro plane une dimen sion plus spec trale, celle du non‐dit, servie par
un retour ne ment de l’ampli fi ca tion vers l’intime.
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Rappe lons que, pour Oster meier, la parti tion musi cale joue un rôle
singu lier  ; elle est au cœur de ses choix esthé tiques et permet de
créer «  un relief sonore  » (Pavis  150), c’est- à-dire une épais seur
supplé men taire, une autre tempo ra lité, mais elle permet aussi de
lever des voiles ou de créer «  un effet de contre point  » (Pavis  153).
Dans tous les Shakes peare, la musique est jouée en direct. Et ici,
comme dans Richard III déjà, la musique est double : il y a d’une part
une musique origi nale, composée par Nils Osten dorf, qui emprunte à
la musique baroque pour faire écho au pouvoir royal. Elle est jouée
par deux trom pet tistes — Noé Nillni, Arthur Escriva et Henri Deléger
en alter nance —, mais cette musique « clas sique » se trouve hybridée
par le biais de créa tions musi cales expé ri men tales enre gis trées
en amont via un séquen ceur musical. On entend notam ment des sons
de guitare déformés ou encore des sons ampli fiés avec des effets
élec tro niques qui permettent de créer des atmo sphères très spéci‐ 
fiques comme celle de la tempête qui éclate à la fois sur la lande mais
aussi dans l’esprit de Lear.
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L’idée de la trom pette a évidem ment à voir avec la dimen sion inter‐ 
mé diale du texte de Shakes peare (les trom pettes sont déjà là dans les
didas ca lies pour indi quer les entrées et les sorties, tout comme au
moment de la tempête), mais elle est aussi au cœur de leur vision du
théâtre, j’entends ici celle d’Oster meier et d’Osten dorf qui colla borent
depuis plus de vingt ans. Pour eux, la présence de la musique n’est
jamais un arti fice, elle n’est jamais gratuite, toujours plei ne ment
assumée et décidée  ; elle crée une tempo ra lité venue d’ailleurs,
comme si on passait dans la pièce d’à‐côté, une hantise qui plane sur
la scène et qui met en œuvre ce «  détour  [qui] permet le retour  »
(Sarrazac 14), un détour par la pluri mé dia lité qui fait revenir au texte,
toujours augmenté.
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Conclusion
Sur le plateau d’Oster meier, l’opéra tion de transcodage via l’inter-  et
la pluri mé dia lité ne dépend pas d’un média ou de plusieurs mais
engage davan tage le travail de percep tion des spec ta teurs et, de fait,
la dimen sion récep tive de l’œuvre. En accor dant une large place aux
rela tions inter-  et pluri mé diales, Oster meier montre qu’il n’est pas du
côté de ceux qui cherchent à tracer des fron tières et carto gra phier

37



Le Roi Lear de Thomas Ostermeier entre à la Comédie-Française en trompette

des terri toires, car il n’est pas du côté de l’immua bi lité, c’est- à-dire
du discours iden ti taire qui cher che rait à définir ce qui serait et ce qui
ne serait pas. Bien au  contraire. Son théâtre est «  ouver te ment
porteur d’un sens […]. Il entend faire réflé chir le public. […] et main‐ 
tient donc le spec ta teur à une place centrale dans le processus théâ‐ 
tral. Une place de parte naire indis pen sable à l’accom plis se ment du
théâtre  », souligne Nancy Delhalle qui ajoute  : «  [Il  le place] en
complice, en allié avec lequel regarder le monde ensemble » (275).

Didi- Huberman rappelle qu’il «  faut à nos désirs l’énergie de nos
mémoires, à condi tion d’y faire travailler une forme, celle qui n’oublie
pas d’où elle vient et qui, de fait, se rend capable de réin venter les
possibles  » (Didi- Huberman, intro duc tion). Aussi pour rait‐on dire
qu’en donnant une « forme » à nos désirs, une forme esthé tique qui
naît dans le creux du texte pour mieux le faire déborder en l’augmen‐ 
tant, Oster meier propose un geste à la fois artis tique et poli tique  :
faire revivre pour nous des textes forts, qui font partie de notre
histoire, de notre patri moine culturel, de nos mémoires. En déployant
l’énergie de l’artiste pour créer une forme esthé tique authen tique et
singu lière que j’ai appelée « esthé tique spec tro réa liste » (Edy), Oster‐ 
meier rappelle d’où il vient et (ré)invente sur scène, en actua li sant les
possibles, des textes qui demeurent essen tiels aujourd’hui, dans un
présent qui reste à construire, en « refus[ant] toute assi gna tion à un
lieu fixe et iden ti fiable » (Didi- Huberman 51).
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C’est aussi pour cette raison qu’il est essen tiel aujourd’hui, lorsque
l’on prend pour objet d’étude la scène contem po raine, de mener des
projets de récep tion collec tive qui offrent un espace de parole au
public, de manière à pouvoir mesurer ce qui se joue vrai ment dans la
salle de spec tacle, en dehors des quelques critiques de théâtre qu’on
a l’habi tude de lire. Les critiques véhé mentes du spec tacle, qu’on a pu
lire dans la presse à l’automne 2022, se sont le plus souvent conten‐ 
tées d’un juge ment appré ciatif, sans proposer une analyse de fond,
sans mettre le spec tacle à distance critique juste ment. Or, plus que
jamais, il faut créer une place pour que le débat puisse avoir lieu, et le
milieu univer si taire appa raît comme un vecteur essen tiel, le maillon
fort peut- être même, pour faire entendre et défendre la parole artis‐ 
tique qui ne se décrit pas à l’aune de « like », ou de « don’t like » mais
qui appelle une véri table critique des œuvres comme le rappe lait déjà
Barthes en son temps.
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NOTES
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Siouffi dans son article « Média lité et séquen tia lité », les « débats théo riques
et termi no lo giques » sont nombreux, et la défi ni tion de la média lité ne peut
rester que « volon tai re ment flexible » en inté grant « à la fois le rôle joué par
le médium au sens maté riel et la média lité commu ni ca tion nelle ». Mais l’on
peut retenir à tout le moins que « mettre en jeu la ques tion […] de la média ‐
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lité, c’est néces sai re ment amener le regard à se détourner de la seule consi‐ 
dé ra tion du produit pour prendre en compte ce qui a pu conduire à le
rendre tel qu’il est ». Cf. Gilles Siouffi, « Média lité et séquen tia lité », Cahiers
de praxématique, n  71, 2018, <https://doi.org/10.4000/praxematique.4962>.

3  <www.cnrtl.fr/definition/médial>.

4  Note origi nale 58  : « Présentée au Théâtre du Châtelet de Paris à partir
du 14 novembre 1896, cette féérie compor tait la projec tion d’une vue animée
en couleurs réalisée à l’aide d’un chro no pho to graphe Demenÿ- Gaumont. »

5  Cf. Delphine  Edy, Thomas  Ostermeier. Explorer l’autre face du réel pour
recréer l’œuvre en scène, Dijon : Les Presses du réel, 2022, dans lequel il y a
de nombreux exemples de critiques (presse et spec ta teurs) qui rendent
préci sé ment compte de l’enthou siasme de la réception.

6  Olivier Cadiot a déjà pris en charge les traduc tions en fran çais  des
Revenants d’Ibsen  (2013) et  de La  Mouette de Tche khov  (2016), mais ces
traduc tions n’ont pas été publiées.

7  «  Instead of regarding the plays as finished products of Shakespeare’s
mind, they are seen as works in process, affected by the condi tions of the
stage, the nego ti ations involved in collab or ating with actors, and subject to
new influ ences when revived in perform ance. »

8  Cf. par exemple Jean- Yves Masson, « Entre tien avec Domi nique Marin  :
L’étranger en notre langue  », Mensuel de  l’EPFCL- France, n   117,
octobre  2017, p.  82  : «  Avec la traduc tion, on est toujours dans un entre- 
deux incon for table et provi soire.  » Ou Patrice Pavis, dans  : Assises de la
traduc tion  littéraire, Traduire le  théâtre, Arles, ATLAS  : Actes Sud, 1990,
p.  74‐75  : « La réécri ture [d’un texte] à travers une traduc tion impose des
choix, à la fois des restric tions et des ouver tures, choix que le traduc teur
effectue néces sai re ment et qui sont d’autant d’analyses drama tur giques et
d’options de mise en scène. »

9  Un bon exemple de ses méprises se trouve dans cette émis sion de Kath‐ 
leen Evin, « Olivier Cadiot pour Les Revenants d’après Gengangere de Henrik
Ibsen en tournée jusqu’au 14 juin 2013 » dans l’émission L’Humeur vagabonde,
France Inter, 16 avril 2013.

10  William Shakespeare, Le Roi Lear, Tragédies II, trad. Jean- Michel Déprats,
Paris : Galli mard, coll. « Biblio thèque de la Pléiade », 2002.

11  Dans la traduc tion de Cadiot, on lit bien à cet endroit « prends ma crête
de coq » (Cadiot 51).
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12  En carac tères gras  : les éléments de langage qui renvoient à la dimen‐ 
sion spatiale.

13  Distri bu tion : Adeline d’Hermy (Olivia), Denis Poda lydès (Orsino), Sébas‐ 
tien Poude roux (Malvolio), Georgia Scal liet (Viola), Laurent Stocker (Toby),
Stéphane Varu penne (Feste, le fou d’Olivia)…

14  Souvenons- nous que dès 1660, après la Restau ra tion (Charles II rentre de
la cour de Louis  XIV), les femmes font leur entrée sur scène, comme le
souligne le prologue  à Othello écrit par l’acteur et poète Thomas Jordan
pour annoncer que le rôle de Desdé mone va être joué par une femme, dans
lequel il pointe les incon vé nients à faire jouer des femmes par des hommes.
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