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Jeudi 8 mai 2014 (18:00-20:00)
Ouverture

Olivier Descotes, Platon Mavromoustakos

Le théatre : lieu d’échange entre la France et la Grece
(les années 1960-1980)

Georges Banu. Les années 1970 : du déclin de Brecht a 1’ascension de Tchekhov et
Koltes

Platon Mavromoustakos. Le théitre en Gréce dans les années 1960 et 1970 : un
printemps court, une nuit longue et la promesse de la liberté

Interventions : Nicéphore Papandreou, Alki Zei, Chrysa Prokopaki

Modération : Victor Arditti

Vendredi 9 mai 2014 (9:00-17:00)
Les aspects historiques des relations en matiére de théatre entre les deux pays

Echanges I : Les Classiques

Séance A
Présidence : Anna Karakatsouli

9:30-9:50 Georges Forestier. Corneille-Sophocle et Racine-Euripide : comment la
tragédie frangaise classique s’est définie par rapport a la tragédie grecque

9:50-10:10 Chara Bakonikola. Fidélité et infidélité du cheeur chez Anouilh

10:10-10:30 Sylvie Humbert-Mougin. D’Orange a Delphes : ressusciter la tragédie
grecque antique

10:30-10:50 Florence Dupont. Quels sont, en France aux XXe et XXIe siécles, les
enjeux de la publication d’une traduction de 1’Orestie d’Eschyle, destinée
ou non a la scéne ?

10:50-11:10 Discussion
11:10-11:30 Pause

Séance B
Présidence : Georges Forestier

11:30-11:50 Romain Piana. De Karantinos a Koun, la réception du Théatre National
et du Théatre d’Art en France

11:50-12:10 Damianos Konstantinidis. Mises en scéne de Sophocle en France de
1960 a 1986



IMépmtn 8 Maiov 2014 (18:00-20:00)

Xaopetiopot
Olivier Descotes, ITAGT@V MavpopodoTaKog

To Béatpo: ténog avtariayng petadd I'aAAiag kot EAAGSag
(6ekaetieg 1960-1980)

Georges Banu. H dekaetia tov 1970: and v mrtcom tov Mrnpext otnv Gvodo Tou
Toéxwe kat Tov KoAtég

IMAGdtwv Mavpopovotakog To Béatpo otnv EAAGSa katd Tig dekaetieg 1960 ko
1970: n ovvtopn dvoién, N HAKPG& VOXTH KAl 1] LTOOXEDT) TNG EAgLOEpiag

[Mapeppaoeig: Nikneopog ITanavdpéov, AAkn Zén, Xpooa I[Ipokomdakn
Zuvtoviopog: Biktop Apédittng

IMapaokevn 9 Maiov 2014 (9:00-17:00)
H 10topiki] mAeupd TV 0Y€de®V 0TO BENTPO avapETH 0TI SU0 XDOPES
AvtaAdayég I: KAaoowkol
A’ Yuvebpia
[Tpoedpoc: Avva KapakatooLAn

9:30-9:50 Georges Forestier. Kopvély-Xog@okArg ko Pakivog-Evputiéng: mog n
YOAAIKT KAQOKT TpaymSia 0ploTnKe 0 OXEOT HE TNV EAANVIKY

9:50-10:10 Xapd& MnakovikoAa. IIpooeyyioeig kon amokAicelg Tov xopod otov Anouilh

10:10-10:30 Sylvie Humbert-Mougin. Ano v Opdyyn otoug AeApoug: avafiovo-
VTOG TNV apyxaio EAANVIKT] Tpayodio

10:30-10:50 Florence Dupont. Tt StakuBevetat otn I'aAAia Tov 2000 kKot 210V adva
pe ) Snupooievon plag petdppaong g Opéotelag Tov AloxVA0L, glte TpO-
opieton ylo TN OKNVvN €lte OXL;

10:50-11:10 Xvdntnon
11:10-11:30 AwdAelppa

B’ Zuvedpia
IIpoedpog: Georges Forestier

11:30-11:50 Romain Piana. Ao tov Kapavtivd otov Kouv, n vnodoyn tov EBvikov
Oedtpou Kot Tov Bedtpov Téxvng otn F'aAiia

11:50-12:10 Aaplravog Kovotavtividng Zknvobeoieg tov Xo@okAn otn oAl
amo 1o 1960 éwg o 1986
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12:10-12:30 Evelyne Ertel. Electre de Sophocle/Ritsos mise en scéne en 1971 par
Antoine Vitez

12:30-12:50 Discussion
12:50-14:00 Pause

Echanges II : Textes et acteurs, XIXe-XXe siécles

Séance C
Présidence : Kaiti Diamantakou-Agathou

14:00-14:20 Angélique Giannouli. La Révolution grecque dans le répertoire théa-
trale frangais de la Restauration (1821-1830)

14:20-14:40 Lydia Sapounaki-Dracaki, Maria Louisa Tzogia-Moatsou. Jules
Truffier a Athénes : une mission glorieuse

14:40-15:00 Dimitris Tsatsoulis. La réception de Racine en Gréce (XIXe-XXIe
siecle)

15:00-15:20 Discussion
15:20-15:50 Pause

Séance D
Présidence : Evelyne Ertel

15:50-16:10 Konstantza Georgakaki. La présence de Roger Planchon au Festival
International du Spectacle a Athénes

16:10-16:30 Manos Stefanidis. Pierre Restany - Vlassis Caniaris, 1970, un « drame »
politique au Musée d’ Art moderne de la Ville de Paris

16:30-16:50 Anna Stavrakopoulou. Anouilh par Koun

16:50-17:00 Platon Mavromoustakos. Koun, Skalioras, Moliére : une rencontre qui
n’a pas eu lieu

17:00-17:10 Discussion

18:00 Table Ronde : Traduction(s)

Efi Yannopoulou, Myrto Gondicas, Maria Efstathiadi, Constantin Bobas,
Andreas Staikos

Modération : Anna Tabaki



TIpoypappa Luvedpiov

12:10-12:30 Evelyne Ertel. H HAéktpa tov Xo@okAr/Pitoov oe oknvobeoia tou
Antoine Vitez 1o 1971

12:30-12:50 Zv{nton
12:50-14:00 AwdAeppa

Avtarayég I1: Keipeva kar nBomnotol, 190¢-206¢ aicvag

I’ Xuvedpia
Ipdedpog: Kaitn Alapaviakov-AydOov

14:00-14:20 AyyeAikn T'avvooAn. H eAAnviknp Enavaotaon oto YaAAKO peEmePTO-
plo ¢ IMaAvopBwong (1821-1830)

14:20-14:40 Avdia Xamovvakn-Apakdakn, Mapia Aovifa T{oyia-Modtoov.
O Jules Truffier otnv ABnva: pia @iA680En amooToAn

14:40-15:00 Anpntpng ToatoovAng H mpooAnym tov Pakiva otnv EAA&GSa (1906-
210g o)

15:00-15:20 Xvdnmon
15:20-15:50 AwdAerppa

A" Xvvedpia
[poedpoc: Evelyne Ertel

15:50-16:10 Kovotavtla I'ewpyaxkakn. H mapovoia tov Roger Planchon oto AteBvég
DeonaA Oedpatog oty ABnva

16:10-16:30 Méavog Xte@avidng. Pierre Restany - BAdong Kavidpng, éva moAtiko
«Opbpo» 0to Movoeio Movtépvag Téxvng touv Iapioon

16:30-16:50 Avva ZtavpakomovAov. O Avouly Tov Kouy

16:50-17:00 [TAdtwv Mavpopovotakog Kouvv, Zxaldpag, MoAEpog: piax auva-
VINOoT oL potomOnke

17:00-17:10 Zu{nmon

18:00 Z1poyyuAn Tpaneda: Metappaon (Meta@paoeig)

‘Een TavvomovAov, Mupted T'oviika, Mapia Evotabiadn, Kevotavtivog
Mnopumnag, AvEpéag LTaKog

Yuvtoviopog: Avva Tapmakn

1’7
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Samedi 10 mai 2014 (9:30-14:30)
Echanges III : Textes et acteurs, XXIe siécle
Séance E

Présidence : Romain Piana, Anna Stavrakopoulou

9:30-9:50 Dio Kangelari. Moliére : Une broderie scénique de Lefteris Voyatzis
9:50-10:10 Sophia Felopoulou. Les nouvelles écritures francaises sur la scéne grecque

10:10-10:30 Lina Rosi. Dimitris Dimitriadis, Jean Genet, Bernard-Marie Koltes : « af-
finités électives ». Echanges créatrices entre le théatre francais et le théatre
grec a travers ’ceuvre de Dimitris Dimitriadis

10:30-10:50 Dimitra Kondylaki. Comment relier le poétique au politique a nouveau ?
Une approche a partir des dramaturges grecs contemporains émergés sur la
scéne francaise aprés la crise grecque

10:50-11:10 Giorgos Veltsos. Le théatre sans maitre
11:10-11:30 Discussion
11:30-12:30 Pause café

12:30 Table Ronde : La scéne contemporaine

Alexandros Efkleidis, Marianna Calbari, Ludovic Lagarde, Christos Passa-
lis, Efi Theodorou
Modération : Platon Mavromoustakos



TIpoypappa Luvedpiov

aBBato 10 Maiov 2014 (9:30-14:30)
Avtarayég II: Keipeva kat ovyypageic, 2106 aichyvag
E’ Xvvedpia

Ipoedpot: Romain Piana, Avva XtaupakonodAou

9:30-9:50 Ano Kayyehdapn. O xeporointog MoAiépog touv Aevtépn Boyatln
9:50-10:10 Xo@ia ®eAonovAov. H véa yoAAKN ypa@r oTnv eAANVIKN oKnvn

10:10-10:30 Aiva PoCn. Anpntpng Anpntpuadng, Jean Genet, Bernard-Marie Koltés:
CEKAEKTIKEG OLYYEVEIEG». ANHI0VPYIKEG AVIOAAAYEG OVARETA OTO YOAANKO
Kol T0 EAANVIKO B€atpo péoa amd 1o €pyo ToL AnpnTpn AnpnTpiadn

10:30-10:50 Anpuntpa KoviuAakn. Mmopolv To o Tikd Kal To TTOATIKO Vo guvdeBohy
€K VEOU; M0l TTPOCEYYLOT| HE POPHT] GUYXPOVOUG EAANVEG SPAHATOLPYOVG TIOL
avadeiydnkav oTn YOAAIKT] OKNVI HETA TNV Kpion

10:50-11:10 Topyog BéAtoog. Eva adéonoto Béatpo
11:10-11:30 Zv{nton
11:30-12:30 AwdAerppa

12:30 ZtpoyyvAn Tpanela: H abyypovn oknvi

ANéEavEpog EvkAeidng, Een Beodmpov, Mapiavva Kaiumnapn, Ludovic
Lagarde, Xpnotog [TaooaAng
Zuvtoviopog: [TAdtev Mavpopodotakog
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Olivier Descotes
Conseiller de coopération et d’action culturelle
de I’Ambassade de France
et Directeur de I’Institut Francais de Grece

Mesdames et Messieurs, chers amis,

Le printemps 2014 a I’Institut francais est délibérément placé sous le signe du théatre et la
manifestation que nous ouvrons ce soir en est ’un des moments privilégiés, dans le cadre
du programme culturel « Gréce France Alliance 2014 » réalisé pour la présidence grecque
du Conseil de I’Union européenne. Avec ce colloque, nous ferons le point aussi bien sur
des étapes du passé récent que sur des axes actuellement suivis par la création dramatique,
comme « lieu d’échanges entre la France et la Gréce depuis les années 1960 ».

Je tiens a remercier vivement chacun des participants d’avoir répondu favorablement
a notre invitation. Quant aux absents, que des ennuis de santé ont soudainement ravis a
nos échanges, ils nous adressent des messages de sympathie et d’encouragement pour le
succes de nos travaux.

Surgi en Gréce de facon quasi concomitante de 1’établissement de la démocratie,
comme il est de coutume de le rappeler, placé ainsi des 1’origine sous le signe d’une
expression libératrice du corps social, le théatre, de la fin des années 1960 a aujourd’hui
encore, demeure pour les Grecs un lieu politique par excellence. Dans le contexte précis
de la dictature militaire en Gréce, c’est principalement en France que les exilés ont
trouvé 1’aide nécessaire a leur survie dramaturgique et le lieu propice a leur protestation.

Antoine Vitez joua, nous le savons, un role prépondérant qui sera précisé notamment
dans le texte signé par Nicéphore Papandréou. Je voudrais signaler au passage que, en
écho a ce colloque, nous avons préparé avec la maison qui porte son nom — la Maison
Antoine Vitez — un cahier spécial entierement dévolu aux dramaturges grecs, préparé
par Myrto Gondicas, que nous présenterons ici méme le 19 juin prochain, avec Laurent
Muhleisen, son directeur, dans le cadre du Festival d’ Athénes et d’Epidaure.

Vitez d’un co6té. Mais Patrice Chéreau aussi, qui en 1968 déja, créait au Théatre de
la Commune d’Aubervilliers la premiére piece de Dimitris Dimitriadis, Le Prix de la
révolte au marché noir. Les prémisses étaient lancées. Il est facile de rebondir jusqu’a
aujourd’hui ot ce méme auteur poursuit une invention considérable a laquelle Olivier
Py donnera un bel écho lors du prochain festival d’Avignon dans la reprise de La Ronde
du carré, mis en scene par le metteur de vingt-six ans Dimitris Karantzas.

Du c6té grec, il faudrait mentionner entre autres le role si actif de Yannis Kokkos,
celui de Yorgos Sevastikoglou, qui sera également précisé : je salue la présence parmi
nous de la compagne de ce dernier, Alki Zei. Comment ne pas évoquer aussi Melina
Mercouri ou encore Karolos Koun ? Certains de nos orateurs reviendront sur les traces



Olivier Descotes
TopfovAog Tuvepyaoiag kot MopewTikng Apdong
g IpeaPeiag mg I'aAAiag otnv EAAGSa
kot AtevBuvtig tov 'oAAdkob Ivotitovtov EAAGSOG

Kupieg, Kbproy, ayanmntot gilot,

H dvoién touv 2014 oto I'oAAiko Ivotitovto avikel 0Tto BENTpo Kol 1| OMEPLVI] EVOp-
KTNPLX EKSNAWDOT], IOV EVIAOCCETAL OTO TTAKIGI0 TOL TIOAITIOTIKOV TIPOYPAHHaTOg «EAAGS
ToAAlo Zoppoyia 2014» yo v eAAnvikn mpoedpia tov XupfovAiov g Evpwnaikng
‘Evoong, amoteAel plo Eexmplotr] oTiypn. Auvto 1o ouveédplo Ba eonidoel e§ioov ot
Beatpikn| dnpovpyia oL TPOHTEATOL TAPEABOVTOG OGO KOl GTN OTHEPIVT], OG «TOTIOV
avtaAhayng avapeoa ot F'oaAAia kot Ty EAAGSa amod to 1960».

Ba NBeda va evyaploTowm BepPd TOLG CLPETEXOVTEG, KaBEVA EexmpPloTd, Yl TNV
QVTOMOKPLOT] TOUG OTNV MPOOKAN O pHoG. 000 Yo TouG amOVTEG, OV AGYOL LYELNG HOG
TOUG OTEPNOAV APVIKG, TOUG ameLOVVOLHE TIG ELYXEC HOG YO TOXEl aVAPPWOT Kol
EMTLYIN OTIG EPYATIEG TOVG.

Ao ta €A g dekaetiag Tov 1960, Kol 160G PHETK TNV AMOKATAOTAOT TNG SNpo-
kpatiag, To Béatpo oy EAAGSq, péco €kppaong g eAeuBeplag, TAPAREVEL yiX TOVG
'EAMveG évag kategoxnv moAitikog xopog. Katd tn Sidpkela g Siktatopiag otnv
EANGSa, ot e€oprotol Ba Bpouvv otn Faddia tov KatdAAnAo oMo ywx ) Sixpoaptopia
TOUG Ko TV amapaitntn forBeia yia ) Spapatovpyikr| tovg empPinon.

O Antoine Vitez, 6nwg &Epoupe kot 0mw¢ Ba pog emPefoidoel o Nikngopog Iamov-
Sp€ov oTo Keipevo tov, énouée oe autd Kuplapyxo poAro. Oa NBeAa va emMONPAVE |E TNV
EVKOLPI TG ETOLHALOVYIE |E TOV OIKO TIOL PEPEL TO OVOpG Tov — Oikog Antoine Vitez —
€va TELX0G OPIEPWHEVO NMOKAEIOTIKA OTOL EAATVEG SPUHATOVPYOVG, TTOL eMpEAELTAL 1)
Mupte I'ovtika, kot ov Ba mapovoidoovpe €86 otig 19 Iovviov, pe tov SievBuvtn tov,
Laurent Muhleisen, oto mAaioio tov @eoTifdA ABnvov kot Emdadpov.

And m pa o Antoine VItez. Amod v &AAn o Patrice Chéreau mov, 1én and to 1968,
avéBace to MP@TO €pyo toL Anpntpn Anpntpiadn oto Théatre de la Commune
d’Aubervilliers, H tiuny m¢ aviapoiag om pavpn ayopd. Ou Bdoeig eiyav tebetl. Ko
ONHEPK 0 ANUNTPIASTIG YVOPILEL Pa KATATANKTIKTY «EMOTPOPT)», oty onoia o Olivier
Py B cupfaiet pe v npookAnon touv KvkAiopol tou tetpaywvou oto @eoTPdA g
Avignon, og oknvobBeaia Tov eikoole§aypovouv Anpuntpn Kapavtla.

And eAMvikr|g Aevpdic, Ba énpeme v ava@Ep® Tov 181adTeEpA SPATTIPIO POAO TOL
Tavvn Kokkou kot tov Topyov XefaatikoyAov, yla Toug onoiovg Ba akoOGOLHE oTn
OLVEXELX" OTO OTHED OPMG QRVTO VA XAPETIo® TNV obVTpoPo Tov INdpyov XeBaotiko-
yAov, v AAkn Zén. I1og dpwg va pnv avaeepBo kot oty Mediva Mepkoopn 1 tov
Kdporo Kovv; Kdmoleg avakovaoelg Ba pag Bupicovy to éviovo amotdnepd toug. Oo
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de leur passage. Je vais laisser le soin aux intervenants de développer toutes les étapes
historiques et conceptuelles qui ont jalonné les décennies suivantes, tous les va-et-vient
entre la France et la Gréce qui demeurent particulierement liées.

Mais je voudrais souligner aussi a quel point la vitalité de la création hellénique
actuelle, miroir de I’effervescence théatrale francaise, nous a conduits a concevoir ce
programme que nous déployons depuis plusieurs semaines, dans un contexte particu-
lierement difficile. Comme signe de cette Alliance (symmachia), nous avons lancé et
soutenons toutes sortes de projets :

- La présence de la Comédie-Francaise au Megaron qui vient de jouer a guichets
fermés Antigone de Jean Anouilh, elle n’était pas venue en Gréce depuis 1962.

- Deux résidences de metteurs en scéne francais venus travailler avec des équipes
artistiques grecques : Jean-René Lemoine avec son Iphigénie a I’ Apo Michanis Theatro
et Ludovic Lagarde dans une nouvelle création de Quai Ouest de Bernard-Marie Koltés
au Théatre National, spectacle qui sera ensuite présenté en France, a la Comédie de
Reims en novembre prochain.

- Un programme d’écritures croisées qui se développe en ce moment méme avec le
Panta Théatre de Caen : trois dramaturges et metteurs en scene grecs a Caen (Manolis
Tsipos avec Vassilis Noulas, Elena Penga avec Elli Papakonstantinou, Konstantinos
Tzikas avec Guy Delamotte) puis Simon Grangeat mis en scene par Guy Delamotte a
Athénes a la «Tannerie » (Vyrsodepsio).

- Deux textes d’Alexandra Badéa et de Matei Visniec présentés ici au début de cette
semaine méme, dans le cadre du Forum des dramaturgies, organisé par le Centre Hellé-
nique de I’Institut International du Théatre, ot les Balkans sont a I’honneur cette année.

- Une importante participation francaise au Festival d’Athénes et d’Epidaure avec notam-
ment : Les Fausses confidences de Marivaux, dans une mise en scéne de Luc Bondy de
I’Odéon-Théatre de I’Europe ; Ionesco suite par Emmanuel Demarcy-Motta, du Théatre
de la Ville. Le Soulier de satin de Paul Claudel, dont les derniéres représentations
avaient eu lieu au Théatre National il y a cinquante ans, est mis en scéne par Efi Theo-
dorou, dans une nouvelle traduction de Stratis Paschalis et publié aux éditions Agra.

- Un Focus grec en Avignon avec : Vitrioli de Yannis Mavritsakis, mis en scéne par
Olivier Py, production du Théatre National de Gréce, La Ronde du carré de Dimitris
Dimitriadis, mis en scéne par Dimitris Karantzas, Nature morte de Manolis Tsipos, dans
une mise en scéne de Michel Raskine, production de I’Ecole de la Comédie de Saint-
Etienne et des lectures de textes grecs traduits et édités par les Cahiers de la Maison
Antoine Vitez, en collaboration avec France Culture.

- En partenariat avec la Fondation Cacoyannis, 1’organisation du festival « Le théatre
francais a la grecque », avec cette année, cinq metteurs en scene, Yannis Skourletis,
Themelis Glinatsis, Thanassis Sarandos, Vassilis Mavrogeorgiou et Lefteris Giovanidis,
pour présenter en grec de nouveaux textes de la dramaturgie francaise contemporaine :
Elle de Jean Genet, Au bord de Claudine Galéa, La demande d’emploi de Michel Vina-
ver, Hilda de Marie Ndiaye et Médée, poéme enragé de Jean-René Lemoine.
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QPO OH®G OTOLG OHIANTEG VO AVAMTUEOLV TNV 10TOPIKN KAl BempnTikr] Siadpopr mov
onpadePe Tig emopeveg SeKaeTieg KABMEG Ko TIG EMOIKOSOUNTIKEG VTOAAAYEG AVAETH
ot F'aAAia ko v EAAGS o Tov apapiévouy oKOpT| €VTOVEG,.

Oa nBeAa eniong va EMONPAVE TIAOG I {OVTIAVIX TNG GLYXPOVNG EAANVIKNG Snjiovp-
yiag, kaBpéptng G YoAAIKNG Beatpikng SuvapIKNG, Hag 081ynoe ot GOAANYT €vog
SbokoAou mpoypappatog. H Zvppayioc Aowndv amekovidetol o€ pia oglpl eKSNAOoewY
ko §pdoewv mov EAafBav 1| B AdBouv yopa:

- Tnv a@&n g Comédie-Francaise oto Méyapo Mouoikng — €ixe va épbBel atnv
EAAGSa amd to 1962 —, pe v Aviyovn tov Anouilh kat 6Aa ta elottipla e€aviAnpéva.

- Ao Swaxpovég ydAAwv oknvoBetav, ol omoiotl pBav oty ABnva yia va ouvepyo-
OTOVV pE EAANVIKEG KOAALTEXVIKEG OpGSeG: 0 Jean-René Lemoine mov Ba avefdoel v
Ipyévera oto Ao Mnyavig ®¢atpo kat o Ludovic Lagarde og pia véa Snpovpyio g
Avtikric Amofié6pag tov Bernard-Marie Koltés oto EBvikd B¢atpo, 1 onoia B mapovot-
aotel tov endpevo Noépfplo otnv Comédie de Reims.

- 'Eva mpdypoappa ypaeng, outv myv ef6opdda, pe 1o Béatpo Panta g Caen: tpelg
EMveg Beatpikol ovyypageic kot oknvoBéteg oty Caen, o Mavoing Toimog pe tov
BoaoiAn NovVAa, 1 EAeva TTéyka pe v EAAn Tlamokevotavtivou, o Kwvotavtivog
T{ikag pe tov Guy Delamotte, kol otn ovvéxela, oto Bupoodeyeio oty Abnva, o
Simon Grangeat e oknvoBeoia Guy Delamotte.

- Avo keipeva, g Alexandra Badéa kou tov Matei Visniec, mou mapouciaotnKay
oTnV apyn autg ¢ €fSopadag, oto mAaiolo tov Popovp Spapatovpyiag Tov Stopya-
VQOVEL T0 EAANVIKO TR tov AteBvoig Ivotitovtov Oedtpov, pe ta BaAkavia va Tipou-
VTOL TN QETIVI] XPOVIAL.

- M onpoavtikny YoAAIKT ovppetoxn oto @eotifah ABnvov kot Embavpov pe
1 Pevdoelopoloyroelg Tov Marivaux, o€ oknvobeoia Luc Bondy kot mapaywyn tou
Odéon-Théatre de I’Europe kot 10 Ionesco suite tov Emmanuel Demarcy-Mota, moapa-
ywyn touv Théatre de la Ville. To atAadévio yofdxt tov Paul Claudel, mov mpwv mevrivta
Xpovia eixe mapaotabel oto EBviko @¢atpo, oknvobeteitat ano v Egn Gcoddpov, o€
véa petaepaotn tov Xtpat IaoydAn mov B KukAo@oproel amo Tig ekG0aelg Aypa.

- 'Eva agiépopa omyv EAAGSa ano 1o @eoniffdA g Avignon pe: to Vitrioli Tov
IMavvn Moavpitodkn, oe oknvobBeaia Olivier Py ko mapaywyn tov EBvikod GOgdtpov,
tov KukAtopo tov tetpaywvov tou Anpntpn Anpntpladn, oe oknvobeoioa Anpntpn
Kapavtla, m Nekprp pvon tov Mavoin Toinov, oe oknvobeaio tov Michel Raskine
kot mapaywyn g Ecole de la Comédie de Saint-Etienne, ko avayvOoelg EANANVIKGY
KEWHEVAV TIOV HETAPPAOTNKAY Kol ekdoBnkav and ta Terpddia tov Oikov Antoine Vitez,
oe ovvepyaoia pe 1o France Culture.

- Tn &opyavwon tov peoTIfdA «To yoAAkd Béatpo a la grecque» o€ ouvepyaoia
pe to Tépupa MixdAng Kokoyiavvng, 6mov @étog mévie oknvobéteg — ot Tdvvng
ZkoupAemng, BépeAng IMuvdtong, Bavaong Xapaviog, BaoiAng Mavpoyewpyiov kot
Nevtépng Tofavidng — Ba MapoLOIGCOLY OTa EAANVIKG VEXR Kelpeva g olbyxpovng
yoAAkng dpapatovpyiag: Exeivny tou Jean Genet, 210 yeidog tng Claudine Galéa, Avadn-
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- Un programme éditorial pour trois de ces textes publiés dans le troisiéme volume
du Thédtre frangais contemporain aux éditions Agra.

Ces projets ont recu un soutien marqué de la Fondation Stavros Niarchos, et notam-
ment le colloque que nous ouvrons aujourd’hui ; je tiens a I’en remercier. Il me reste a
dire toute ma gratitude a Platon Mavromoustakos et au comité d’organisation, qui ont
beaucoup ceuvré a la mise en place de ce rendez-vous que nous préparons ensemble
depuis des mois. Merci a tous.
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mon epyaociag tov Michel Vinaver, XiAvta g Marie Ndiaye kou Mndewa, éva pavia-
ouévo moinua tov Jean-René Lemoine.

- Tpla and auta ta Keipeva Ba kukAopoprioovy amd TG ekSOTEIg Aypa, GTOV TPITO
TOHO NG TEIPAG «XVYXPOVO YOAAIKO BEXTpO».

Avtég o1 Spdoelg, KaBOG KAl To GLVESPLO IOV EEKIVAEL OTEPX, DAOTIOLOLVTOL X&PN
oty vmootpién tov I§pupatog Xravpog Nidpxog, mov guxaplotovpe Beppd. O&Am
EMONG VX EKPPAC® TNV ELYVOHOOLVN Hov oTtov ITAdTowva MaupopoloTaKO Kal aTnv
OPYOVTIKY EMITPOTI] TOL oLVeSpiov, TOL SOVAEYAV OKANPA YO TNV TIPAYHATOTOIN 0N
QLTNG TNG CLUVAVTINOTG IOV €TOPALOVE A6 KOVOL €60 Kol pnves. ‘Eva peyaio evya-
PLOT® O€ OAOUG.
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Platon Mavromoustakos
Professeur et Président
du Département d’Etudes Théatrales
de I’Université Nationale et Kapodistrienne d’ Athénes

Chers amis,

Le débat concernant les liens entre le théatre francais et le théatre grec a autant occupé
les créateurs du monde du théatre que les études théatrales. Les formes variées qu’a
prises ce long échange a 1’époque moderne sont intéressantes, et si elles n’ont pas fait
I’objet d’un examen global, elles n’ont pas cessé, et ne cesseront pas a l’avenir, de
préoccuper notre communauté. En effet, il est certain qu’elles peuvent non seulement
fournir le matériau de nombreuses rencontres scientifiques futures, mais aussi alimenter
de nombreux travaux de recherche avec des thématiques intéressantes.

Au cours des trois journées qui débutent maintenant, nous tenterons d’aborder princi-
palement les évolutions les plus récentes en organisant trois tables rondes. La premiére,
qui va bient6t commencer, avec la participation d’interventions éminentes venant de la
salle et de points de vue et de textes écrits qui ont été déposés, essaiera de présenter
les relations entre les créateurs grecs et francais en procédant a une bréve rétrospec-
tive des années entre 1960 et 1980, deux décennies déterminantes pour le dévelop-
pement du théatre grec, et en observant leurs retombées aujourd’hui. Comme vous le
savez déja, Vassilis Papavassileiou n’a pas pu étre avec nous a cause des problémes
de santé imprévus, il se porte bien maintenant et je peux vous transmettre ses saluta-
tions. Sa place est prise par Madame Alki Zei qui a trés vite répondu a notre invitation
(une grande chance de la trouver a Athénes puisqu’elle est presque toujours en voyage),
je la remercie de tout mon cceur. Je remercie aussi Victor Arditti et Marie-Christine
Vandoorne pour la lecture des textes de Nicéphore Papandreou et de Chrysa Prokopaki.
La deuxiéme table ronde (celle de vendredi) traitera des problémes de traduction des
piéces de théatre, avec le concours de traducteurs qui ont endossé ces derniéres années
le fardeau de transposer dans I’un de nos deux pays la production dramatique de I’autre.
La troisiéme table ronde (celle de samedi), qui cloture notre rencontre, évoquera la
phase actuelle des échanges entre la France et la Gréce, essentiellement avec la partici-
pation de la jeune génération de créateurs. A partir de vendredi matin et jusqu’a samedi
matin, le colloque accueillera des intervenants distingués des deux pays qui parleront
des différents aspects de ce long et passionnant échange entre les pratiques théatrales et
les textes dramatiques du XIXe au XXIe siecle.

A D’occasion de ce colloque, je voudrais exprimer ma grande joie de pouvoir
discuter a nouveau des questions du théatre dans 1’amphithéatre hospitalier de 1’Ins-
titut frangais a Athenes. Pour nombre d’entre nous ici, la langue et la culture fran-
caises ont toujours été une seconde patrie, et la rencontre qui débute aujourd’hui est



[MAdtwv Mavpopodotakog
Koabnyntig kot Tpdedpog
ToL TuRHaTog OEATPIKOV ZMOLSOV
touv EfBvikov ko Kanodiotprakov IMavemotnpiov AGnvov

Ayamnmroti @iAor,

H ou{tnon ya 1ig X€0€1g Tov EAANVIKOD HE TO YaAAMKO BEXTPO €xel amaoX0A| o€l TOAD
1600 TOLG SMHIOVPYOVE TOL BeGTPOL BOO Kot TIG BeaTpiKéG 0TTIOLEEG. Ot IOWKIAEG PHOPPEG
TIOU TIPVEL QUTH N HOKPA AVIGAAQYT] GTOUG VEOTEPOULG XPOVOUG EIval eVOIAPEPOVLTES
Kol 8ev €40V EETAOTEL OTO OUVOAO TOLG. AGPAADG SV €XOLV TIAPEL VO AIAGYXOAOVV
ko givon B€Poto Ot Ko oTo péEAAOV TdvTa Ba amaayoAolv T Beatpikn} pHOGg KOOt TQ,
QoL eival 6eSopEVO OTL OXL HOVO TIAPEXOLY LAIKO Yl TTOAAEG EMOTNHOVIKEG GLVAVTI-
OE1G TOL HEAAOVTOG, GAAG HTIOPOVY VO TPOPOSOTIOOLV HE eVAIHQEPOVTH BEPOTA TTOANEG
EMOTNHOVIKEG BeaTpoAoyikeg epyaaies.

YV TpuHEPT GLVAVINOT IOV apxilel oTjpepa B TPOOTIBN OOV E VA TTPOCEYYICOL|E
KLpLlwG TIG MO IPOoPaTeg eEeAI&eLg pe T Slopyavwon Tplev culntogwyv. H mpotn mov
Ba apyloel oe Alyo pe TN GUHHETOXT OMUAVTIKOV TapePPAoewy, T000 and v aibovoa
000 KO JIE YPOTITEG KATAOETEIG amOYEe®V KOl KEWEVQY, B pooTabnoel va Topovaidoet
TIG OYECEIG AVAPESH 0TOVG YAAAOLG KO TOUG EAANVEG SNHI0LPYOVCE, EMIXEIPWVTG Hia 00-
VTOHT] OVOOKOTINOT| TV €lK0ol €T@V avapeoa oto 1960 kat to 1980. Tpdkerton yo §00
KaBoploTiKEG GeKAETIEG Y1 TNV avATTTLEN TOL EAANVIKOV Bedtpov, ot embpdoelg Twv omnoi-
WV TIPOEKTeIvovTal wg onpepa. Onwg Nén épete, o BaoiAng IomafaciAsiov dev Ba givon
Hadl pog A0y So@VIKOD TIPOBANHATOG LYEIOG, EVTUXAOG TOPK EIvVaL KXAK KOl GOG HETOPE-
PG TOLG XAPETIGHOVG Tov. XN Béon Tou Ppioketal n Kupia AAkn Zén (elvon peyaAn toxn
TIOL TNV TETVXapE oV ABNva, KaBdg ouvexmg Ta&idevet), N omoila AMGvINoE APECTWS
BeTik& oV MPOOKANOT HOG Ko TNV €uxaplot® Beppd. Evxaplote emiong tov Biktwpa
Apéit kot v Marie-Crhistine Vandoorne yia v avayveon ToV KeWPEV@V Tov NiKn-
@opov Iamavdpéov kat g Xpvoag [Ipokondkn. H devtepn ovditnon (g Ilapaockeung)
Ba avagepbel ota NTNHOTR NG HETAPPAONG TV BeatpiK@V épymv TV SV0 XWP®V, |
TN OLHBOAN HETAPPAOTAOV TIOL TA TEAELTALO XPOVIX avéAXBav To poxBo va peTagépouy
oe kaBe pia amod g 800 XOPEG HAG TN SPAPATIKY TapAy®YN TNG GAANG, va 1 Tpitn (Tov
Yafpdrov) mov B kAeioel kot TV ekdNAwor| pog Ba avagepbel otn onpepvr edon Twv
avtoAAay@v avapeosa otn FaAdia ko Ty EAAGSa, pe T GUPHETOXN KUPImG NG VEOTEPNG
YEVIAG TV Snpiovpycv. Ao to mipwi g ITapackeung péypt To mpmivo tov Lapfdartov Ba
0AOKANPpwBel T0 OLVESPIO e eKAEKTONG OpIANTEG amo TV EAAGSa ko ) T'oAdiar ov B
TIPOCEYYIOOLV TIG SIAPOPEC TITUXEG QVTIG TNG HOKPOXPOVIG KO EVOIXPEPOLONC AVTOAAXYTIG
QVAHEON OF BEQTPIKEG TIPOKTIKEG KOl SPAPTIKG Keipeva amd tov 190 g tov 210 aiwva.

Me v eukapia tov guvedpiov avtod Ba BeAx va eKEpAo® TN HEYAAT XOP& [0V
TIOL KOl TAAL 6L{NTOVHE Yot (NTHATA TOL Bedtpov 01O PIAGEEVO apE1Béatpo Tov T'aA-
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une merveilleuse occasion de renouer avec la continuité d’une relation qui a beaucoup
offert a nos deux pays, une relation dont, je pense, en cette époque de mondialisation,
nous avons peut-étre encore davantage besoin. Je voudrais remercier de tout cceur
Olivier Descotes de toutes les initiatives qu’il a prises et qui ont redonné aux liens entre
le théatre de la Grece et de la France un nouvel élan, en faisant ressurgir des temps ou
le dialogue et 1’échange étaient intenses : par ses initiatives, il a remis d’actualité 1’im-
portance des rapports entre la Gréce et la France. Je dois signaler que le colloque de ce
jour est le résultat de son encouragement. Je voudrais remercier Isabelle Auriault de la
diligence et de la sollicitude dont elle entoure depuis de longues années tous les événe-
ments organisés a 1’Institut, assurant ainsi un canal de communication stable, solide et
permanent, et aussi mes collégues du Département d’Etudes Théatrales a I’Université
d’Athenes qui ont apporté leur concours a 1’organisation du colloque, Konstantza Geor-
gakaki, Anna Karakatsouli et Anna Tabaki. Je remercie aussi tous les collégues, Frangais
et Grecs, qui ont répondu a notre invitation de participer a notre rencontre.



TAdrwv Mavpopobotakog

Ako0 Ivotitovtou otnv Abnva. H yoAMKT YAOOO® Kot 1) YOAAIKT] KOUATOUPA, Yl TIOA-
AOUG aTO EHLAG IOV CUHHETEXOVE, NTAV TTEVTOTE 1] GAAT pag TaTpida, KOl 1) GUVAVTNOT|
Tov apyilel onpepa amoteAel pio Bovpdola evkopia v Exvafpolpie T GUVEXEIX H10G
oxéong 1 omnoiax mpocéPepe MOAAG 0TIG SO XOPEG HAG, HIX GXEOT) TIOL TOTEV® OTL O’
QULTAV TNV EMOXN TNG TTAYKOOHIOTOINOTG EXOVHE (0WC TEPIOOATEPO AVAYKN. Ba 110eAa
OH®G amo Kapdag va evyxaplotno tov Olivier Descotes yia 0Agg Tig TP®TOBOLAIEG TOU,
ot onoieg éfarav Tig Beatpikég axéoelg g EAAGSo¢ pe t T'aAMa oe piax véa Suvapt-
KT TPOX1H, OVOKOAQVTOG EMOXEG OTIG OTOlEG ] avTOAAQYT] Kot 0 S1GA0Y0G TV €VIovog
Kot TUKVOG, ylaTi pe TG TpwToouAieg Tov é@epe v 0TV GHECT] EMKNPOTNTA TN OT)-
paoia autg ¢ aviaAlayng. Oeeidw GAA@OTE Vo T OTL TIPOTIOV S1KNG TOL MAPAKIv-
OTG EIVOL KOL TO OTEPIVO GLVESPLO. BEA® va evxaploTnow TNV Isabelle Auriault ywa Tig
@povTideg Kal TV éyvola pe TNV onola meplBaAAel OAeG TIG eKSNAGDOELG Tov IvaTitohTon
€60 KAt MOAAG Xpovia, eEA0QAAILOVTOG Eva OTEPED, OTABEPO KAL HOVIHO KAVAAL EMIKOL-
voviag, kaBag kot Tig auvadérpoug amd 1o Tunpa Ocatpik®v Xnovdwv touv EBvikon
kot Kamodiotplokov IMavemotpiov ABnvav mov avédaBav to poxbo va cuvspapovy
OTNV 0pY&VAOOT] aLTOL ToL cuvedpiov, TV Kovotavtla IN'ewpyakdkn, v Avva Kapa-
KatooLAN Kot TNV Avva Tapmakn. Evxaplotod emiong 6Aoug Toug cuvadéA@oug, I'aAAovg
kot 'EAAnveg, mou anodéxdnkav tny mpdokAnon Hog.






Le théatre : lieu d’échange entre la France et la Grece
(les années 1960-1980)

To Béatpo: torog aviaAiayng petadd IN'aAAiag kot EAAGSag
(6exaetieg 1960-1980)






Biktop Apditing

Mo okvtaAodpopio
Une course de relais

Mesdames et messieurs, chers amis,

Ayanmrot @idot, Kupieg kot Kopuoy,

Oé\w va guxaplotow tov ITAGtwva MaupopHoDOTOKO KOl TNV OPYOVAOTIKI EMLTPOTN
TOL €EAANVO-YoAAIKOU ouvedpiov yia to Béatpo, mov pov avéBecav va SievbBive ouTh|
TNV EVOPKTIPLX oLVESpIa.

Emtpéyte pov, akopn, va ovyxape tov Olivier Descotes yua tnv eExpeTikd mAoL-
ol Kot oAyt Spaotnplotnta mov epnveel ato ['aAAiko Ivotitodto ta teAevtaia
xpovia. Mia §paotnplotnta mov, Béfoia, Semepva Katd TOAD TIG SITAOHATIKEG OYXECELG
TV 800 X®WPOV, TIG OXECELG CLUHPEPOVI®OV, OAAK PIAOSOSEEL VO TTPOKAAETEL OVCIUOTIKEG
aviaAayég, oxéoelg apeidpopes. Onwg tov Kaipo tov Octave Merlier, 6mwg Tov Kapod
TIOU T] YOAAIKT] KOUATOOPX GUVIOTOVOE T BOOIKT TOAITIOTIKT] ava@opd TV S100VOOL|IE-
VOV TNG QVaToAIKN ¢ Meooyeiov. ..

H onpepvi mpadn ovvedpia StapBpavetat ydpm amd 600 «aVTIKPLOTEG» ELOT|YNOELG
touv Georges Banu kot tov TTAdtova Moavpopodotoakov. Oa akoAovBrioovy mapepfa-
oelg tov Nikneopov Ilanavépéov kat g Xpovoag TTpokondkn, mov Ppébnkav oto
[Mapiol ota péoa g dekaetiag tov 60, mpv amod ) Siktatopia, Kot TG AAKNG ZéEn,
nov é@tace TeMK& oto [apiot pe tov INapyo ZePaotikoyAov, oxt e to BpuAiko mAoio
Mataroa tov 1945, oA ap€0mG HETE TO TPASIKOTNHa ToL 1967, TNV MpoyHaTIKOTNTA,
Bélovpe va oag dinynbovpe v wTopia piag okutaAodpopiag pe otabepd oTaLPOSPO-
H1O KO EVIUTIOOLIOKA KOWVEG étapes. Oa pmopovoav Kat oAAol GAAOL va eival TopovTeg
0TO OTHEPVO OTPOYYLAO TpaméQ K ivat Kpipa mov 01 aoy0Aieg Toug Gev TOLG TO ETé-
TpEYPav. e aQLTAV TNV GALVCIOK AVIK® KL €Y®, HETA BERoia amo TNV MTOOT TG XOUVTAC,
KL €VOL TIPAYHATIKG TR pHov TIov Bpiokopot €66 mMAGL o€ avBpdmovug mov n Sadpoun
TOuG 06NYNOE KAt Tar SIK& pov Pripata.

INa ta xpovia mov cuntape amoye (1960-1980) — ta xpdvia TPV Kol AHECKOG HETA
anod myv e@taypovn Siktatopia oty EAAGSa, T xpovia 1dwaitepa petd and tov Mdn
tou 1968 — 1o Topiot, T0 yohAko Batpo Ki N YOAAIKI] KOUATOOPAQ, €ival TO OTHELD ava-
@OpAG Yyl Toug avBp@movg Tov Bedtpov oty EAAGSA. Av TO «KOAO» €UTOPIKO BEaTpo
Bpiokel autAv TNV TEPIOG0 TO VAIKO TOL — TNV «EVIHEPWOT)» TOL, OTMG AEYQUE TOTE —
oto Aovbivo, yua 1o BEaTpo TEVNG KAl €pevvag onpelo avapopag eivar To Iapiot.

Agv evvom €8¢ HOvo TO YOAAKO B€atpo, aAA& v mavoneppia Bedtpov mov prmo-
povoE — Kl lowg pmopel akdpn — va det kaveig oto TTapiol, 1o TTapiol WG OIKOLHEVIKN
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npwTeovoa Tov Bedtpov, To Tapiol an’ 6oL TEPVODY, GUVAVIAOVTAL KOl KATOELOVO-
vtat 6Aa ta pevpata, To [Mapiol mov vodéyeton 6, T o evilaEEPoV oLPPaivel ae OAN
mv Evpomn mépa and tov moATiko Sixaopo g (amod to OupaAia péxpt Tov ATAAVTIKO,
Aéyape Ttote), ) F'aAdia wg terre d’asile 0yt HOVO TV TOATIKA SIOKOHEVOV OAAG Kat
¢ Beatpikng mpwtomopiag (eycd eiya kabnynt oto Censier Tov BpadiAtdvo MOMTIKO
e&oproto Augusto Boal mov ouvduddel ko ta §00). Ot EKIPOCWTOL TNG VEO LOPKEQKNG
npwtonopiag (o Bob Wilson, o Richard Foreman, n Meredith Monk x.4.) to einav xa-
Bapa ota éAn g dekaetiag tov 1970: Sixwg v kataginon oto ITapiot Ba épevav
KAELOEVOL OTNV TOAVTEAT OMOHOVMOT] TV Beatpikdv epyaotnpiov g Néag Yopkng.
Kdmotot peydAotl Beopot, to Théatre des Nations ko apydtepa 1o Festival d’ Automne,
OLVEBOAQV O€ QUTOV TOV KOOHOTOAMTIOHO. Q0TO00, TO YOAAIKO BEatpo autd Ta Xpovia
Sev NTav povo ot mapaoTdoelg, oAAG Kot Pl GOAANYM yia T0 pOAO TOL 0TV KOvvia:
10 §ikTLO SnpociwV emyopnyoLpEVOY BedTpwV oL OTNPiXTNKE 0TV EATSO GLUVAVTI-
OMN¢ NG KOAALTEXVIKNG avadTnong He éva eupld Kowo. Xt FaAdia — kot oTn yoAAKn
Bewpia ya to Béatpo — Stapopeabnke évag «evpwmnaikog Tunog Bedtpour», to BEatpo
TV oKNVOBeTOV oL BEAEL 100ppoma var TaTAEL 0 V0 TASIA: TN SlPKT EMavEPUNVELR
TOU PEMEPTOPIOL KAl TO GLYXPOVO €pyo. Agv eivan Tuxaio ot o Giorgio Strehler SiAege
10 Odéon ¢ aplotepng 0xOn¢ ya €5pa tov Théatre de 1’Europe ota 1984. MiA@vtog
TOAD apyoTePa, Yot aLTAV aKplPadg TNV nepiodo, o Bernard Dort avapwtiBnke pnmeg
(noape évav Xpuod Atwva tov Bedtpou, Sixng paAota va to aviiAngBovpe (n mapa-
mpnon yivetar ywx tov Peter Stein ko ) Schaubiihne tov BepoAivou ota péca g Se-
KaeTiag Tov 1980!).

Tu Eépape epeig omnv EAAGS amd OAN autr) T yOVIHT avatapoyn; EAGXLOTX TTPAy-
pota. Kémowa — Alya — épBpa oto meplodikd Oéatpo tov Kwota Nitoov poag obotnoav
tov Jean-Louis Barrault, tov Jean Vilar, tov Roger Planchon, tov Peter Brook peta and
v AyyAia, v Ariane Mnouchkine ko 1ig mpdteg mapaotaaelg tov Théatre du Soleil.
Zoboape og Pl 1810TLTN KTIOHOVMOT), O€ VAV AMOKAEIOHO aTo TIG Beatpikég avalnt-
oelg ¢ Evpdmnmng mov n youvia 6&uve. Kan ovelpevopaotav to Iapiol, 0nwg ot tpelg
adeA@ég N Mooyxa. H onun tov napactdoewy Ta&ideve, OMwg HOVo oTo BEatpo ouj-
Baivel. Eyo akovoa ya mpetn @opa tov Brook, tov Vitez, tov Chéreau, to Théatre du
Soleil amod TG avOALTIKEG TTEPIYPAPEG TV TIAPACTACEDV 0T YPAUHOTA TV GIAV 0V
noav non exel. Mabape To EVPOWMAIKO BEATPO ATO TN ENUN TOL par oui-dire, GG A€l
Ha Bovpdola yaAhikn ékppaor). Kamnowol Atyot — opiopévol pe vmotpo@ieg tov I'aAk-
koL IvoTitovtov — €gevyav yix to TMapiol ko Siyodvtav Tt eidav kot Tt €pabav. o
toug 'EAAnveg avBpwmnoug touv Bedtpou to apiol qrav k&t oav EAviopavto: Alyot o
€youv Og1, aAAa oAAol Sinyovvton Tig puBKéG 1oTopieg Tov.

Towg 0 Nikneopog Iamavépéov (padi pe  Xpovoa [Ipokondaxn) — oto IMapiot 1én
amo to péoa mepinou g dekaetiag tov 1960 — va amoTeAEL TOV TPMTO KPIKO QUTNG TNG
oAvoidag. H piax yevid petd v GAAn, 1 pHiax @oupvik HeTd v GAAN, avBponwyv tou Be-
&Tpov, @evyel yia 1o ITapiol. Zmovdadel, aokeital Kol emoTpépel. Kot 0, Tt €ide 10 &in-
yettat. TTpokettat ya pia ahnfiviy okutahodpopia pe otabepoug, oxedov mpodiayeypo-
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Hévoug, oTaBolg Kal oTavpodpopia Kowd og 6Aovg. Ta amaplBpd Sixwg aloloyikn
oelpa K eipon otyouvpog mwg Ba avagepBoiv Siegodikdtepa amoye :

- To Institut d’Etudes Théatrales oto Censier (Paris IIT) 6mov o Bernard Dort 6AAa-
&e 11g Beatpikég omoudég petabBétovtag To Bdpog amod To Kelpevo oTNV MApAoTAOT. XT0
Censier BpéBnke kot o Georges Banu KatamA€ovTag amo To BoUKOUPEGTL OTIG APYKEG TNG
Sexaetiag Tov 1970, g QOLTNTAG — LIIOYNPLOG SIBAKTOP TNV ApXT — KOl YPYOpX MG
KaBnynic.

- O Antoine Vitez ko 1| €8k ox€on tou pe v EAAGSa, v tpayndia kot v moinon.

- O Iopyog Lefaaotikoylov kot ta moAveBvikd epyaotnpla tov oto Ivry, ot Cité
Universitaire, aAA& kot oto Paris I11.

- Ol TapaOTACELG IOV E18AE, OAOL PAVATIKA TIG 181€G, 1) €EOIKEIWOT] [IE TNV OTEPK, O1
touvieg — deux films par jour, Ta otaBepd KOQE. ..

Kamnotot Bdvator onpadeyav 1o 1éAog g aAvaidag: tou Vitez to 1990 (kan Alyo ap-
yotepa tov I'opyov LeBaotikoyAov, aAA& avtdg eixe apKeTd xpovia Tpv Ndn eMOTPE-
yrer oty EAAGSa), tov Dort to 1994. Epdtnpa : to Iapiot petd and to 1989, peta amo
MV mteon tov Teiyoug, TUpEHEVE AKOUN 1| ELPWTIAIKT] TIPOTELOLCA TOL BedTpov; AVTO
Op®C gival lowg BEpa yia éva GAAO OLVESPLO KA, TIPOPAVAG, 0L otV EAAGSa.
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Georges Banu

La Grece, pays proche et
amis intimes : affinités électives”

Pour les amis il est courant d’adopter des épithetes puissants qui qualifient la rela-
tion qui les lie, par contre, a I’accoutumée, les pays suscitent moins de telles évalua-
tions affectives, surtout aujourd’hui quand on circule sans répit au point que les pays
visités se succedent presque indistinctement au nom d’une irrépressible pulsion de
voyage, d’expérimentation et de découvertes. L’explication provient de la séduction
touristique qui a fini par s’imposer — il faut sans cesse découvrir de 1’inconnu, terri-
toires, cultures — tandis qu’auparavant les passionnés d’altérité fréquentaient un seul
pays de préférence sur fond de constance. Ils se sentaient attirés par un pays, mais tout
aussi bien par ses habitants avec lesquels le commerce humain se distinguait de celui
exercé dans le contexte d’origine. Par-dela la culture et la nature, un pays choisi devient
pays proche en raison de son aptitude a satisfaire des attentes particuliéres de commu-
nication, accomplies dans ce territoire seulement. Aimer les habitants d’un pays autre
se trouve a I’origine de ces fidélités a long terme propre aux inconditionnels d’un pays
de leur choix. En s’y rendant on cherche d’abord les gens et tout ce qu’ils comportent
comme socialité, mode d’étre et de penser. Voila la différence avec tous ces décus qui
dissocient bétement un pays de ses batisseurs — « j’aime 1’Italie, mais je n’aime pas les
Italiens ! », phrase courante, couramment reprise — non, la persistance s’explique par
Pattraction double qui relie le pays et ses habitants, au profit, progressivement, de ces
derniers : on y revient sans cesse non pas en tant que visiteur, mais en tant que fami-
lier d’une communauté et séduit par le cercle d’amis qu’elle a engendré. Pour des amis
qui ont choisi la Gréce, les Heuzé, comme second foyer ainsi s’explique leur décision
amoureuse.

Une pareille relation peut avoir une source bien précise : révélation d’un lieu, I’Tle de
Thassos pour eux, ou, encore plus, une rencontre humaine. C’est de [’éros - événement.
Mais, la relation peut se constituer dans le temps, mirir et s’affermir progressivement :
I’éros - processus. Lui, il mirit la durée, et la pérennité en est la conséquence. Rela-
tion accidentelle et explosive ou relation construite et enracinée. Voila 1’alternative pour
qu’un pays devienne proche et ses habitants, intimes.

* M. Banu a preféré donner ce texte pour les Actes.
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De la France, moi, au fin fond de la Roumanie, j’ai ressenti le pouvoir de saisis-
sement en raison de 1’éducation maternelle qui s’est consacrée a me faire découvrir
un pays, une langue, de la Gréce, I’attrait qu’elle exerca ne fut nullement lié a culture,
peu fréquentée alors dans un pays communiste, mais le hasard des rencontres avec des
« Grecs » de Roumanie. J’ai approché des étres devenus ensuite des amis et dont 1’iden-
tité m’apportait ce grain de différence qui les rendait familiers et tout a la fois 1ége-
rement différents. Aucune dissociation claire, aucun gué, mais un tremblement identi-
taire, a peine décelable qui, pourtant, ne laissait pas indifférent 1’enfant que j’étais. Les
premiéres vacances estivales a la mer nous les passames, mes parents et moi, dans la
location de Mme Parussi qui me préparait des sucreries et en méme temps parlait « du
bout des levres » avec un accent grec ludique, ironique méme. Et, parfois, les aprés-
midis, des amies se réunissaient sur la terrasse et, pendant que je lisais a I’autre bout,
leur dialogue discret et inaccessible m’attirait : rien ne les désignait comme des étran-
geres, je les percevais comme des étres qui n’avaient pas oublié leur Gréce et auxquels
la langue fournissait le plaisir rassurant de 1’origine préservée. Elles appartenaient a ce
pays, le mien, ou se trouvait leurs parents, leur logis, mais également je les percevais
comme étant d’ailleurs... cette double identité me captivait. J’ai commencé a aimer la
Grece en aimant ces Grecs installés sur les bords de la Mer Noire. Ils cultivaient ma
propre nostalgie de départ, sans savoir encore ni ou, ni pourquoi partir. Un appel du
lointain commencait a m’habiter en écoutant les échanges des vieilles dames sur la
terrasse de Mme Parussi.

Plus tard, au lycée, aujourd’hui la coincidence me frappe, mon ami privilégié fut un
colléegue que 1’on appelait « le Grec » sans que cela comporte ni injure ni ostracisme,
simplement la désignation d’une appartenance. A 1’université se noua ’amitié avec
Andrei Serban dont la mére grecque renvoyait aux dames de jadis a Constantza et a
cette attirance pour un pays proche, mais différent : la Gréce dont I’attrait fut constant,
comme s’il s’agissait d’une culture voisine, familiere et pourtant autre. Elle marquait
la félure subtile qui se creusait dans I’univers de 1’adolescent que j’étais ayant les yeux
rivés vers la France.

La France ou, d’emblée, j’ai retrouvée la Gréce ! Ici, une sorte de reconnaissance
opéra et je me suis vite senti en rapport de partage avec des collégues grecs venus
eux aussi de ces marges de I’Europe auxquelles nous appartenions également. Le
sérieux pour aucun d’entre nous ne s’associait a la pose, souvent adoptée ; bien au
contraire, teinté d’humour notre sérieux s’érigeait en conduite responsable consciente
de ses limites, préte a admettre sa relativité. « Ici, c’est sérieux, nous sommes dans les
Balkans » allait me citer, plus tard, Yannis Kokkos le vers de Nikos Engonopoulos.
Oui, en effet, les discussions avec Yorgos Sevastikoglou, metteur en scéne émigré, se
prolongeaient souvent et poursuivaient les débats déja engagés a Bucarest avec deux
autres artistes grecs, émigrants eux aussi, Mme et M. Veakis, percus par moi comme les
délégués raffinés d’une culture qu’ils savaient partager avec un art consommeé, toujours
sur fond de distance ludique. Ils m’aimaient, moi aussi : j’aurais pu les choisir comme
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parents adoptifs pour mes vingt ans. Une complicité intellectuelle nous réunissait de
méme qu’avec ma professeure d’anglais, Grecque elle aussi, recommandée par Andrei
Serban. Dans ce pays francophone qu’était alors la Roumanie se dessinait le contour
d’un cercle grec personnel. Je I’ai reconstitué, sans effort, a Paris ou la collégue qui
fréquentait, comme moi, les cours de Bernard Dort était Héléne Varopoulou. Nous nous
sommes Vite « reconnus » et 1’amitié qui se scella alors dure encore. Comment ne pas
succomber a cette relation quand nos mots et nos gestes s’apparentaient : en Allemagne,
nous mangions des cerises en jetant les noyaux par terre avec une méme désinvolture.
« Gestus culturel » commun, aurait diagnostiqué Brecht. Et, a peine arrivé a Paris, une
affection particuliere s’empara de moi : I’affection pour Nikos et Maria, communistes
grecs ayant fui les colonels et sauvé leur foi utopique. Ils ne I’érigeaient pas agressive-
ment en conduite explicite, mais je reconnaissais en eux le fond d’une espérance poli-
tique pas encore éteinte. Eux constituaient ce noyau auquel appartenait Sevastikoglou qui
baisa la terre russe lorsqu’il parvint en Crimée tel un Ulysse des temps modernes, les
Veakis qui animaient I’univers immuable d’un pays satellite placé sous la chape sovié-
tique, Héléne qui préservait ses espoirs... oui, Nikos et Maria me rappelaient les dames
de Constantza et par ailleurs ce sont eux qui me firent vivre la fievre d’un concert de
Theodorakis. Termes de liaison entre 1’enfance en attente de mondes différents et la
jeunesse en quéte de communauté effervescentes — voila ce que furent, briévement,
Nikos et Maria Cara.

Convié par Antoine Vitez au début des années 1980 pour m’associer a son équipe de
Chaillot je n’ai éprouvé aucune difficulté d’intégration car les étrangers qui constituaient
ses piliers étaient des Grecs : Georges Aperghis et Yannis Kokkos. Nos affinités s’impo-
sérent vite et Yannis, quelques semaines plus tard, me confirma ironiquement : « nous
t’avons recu dans les Balkans », moi, le roumain voisin des Balkans. Et les assises de
notre amitié furent baties sur cette « parenté » d’esprit que nous partagions. De Yannis
j’admirais le travail, ses décors essentiels et 1égers qui m’éloignaient des machines effi-
caces d’un Matthias Langhoff ou me fournissaient des plaisirs émotifs plus complexes
que les espaces vides alors a la mode. Nous parlions du théatre qui suscitait des enthou-
siasmes et des doutes.... Ces débats sans cesse relancés nous ont conduits a 1’élaboration
d’un livre qui a scellé notre liaison a la vie et a la sceéne. Yannis a proposé deux titres et
nous choisimes Le Scénographe et le héron, formule qui désigne I’inaccomplissement
que tout concepteur d’espaces théatraux éprouve. Il y avait eu un second titre avancé
mais finalement non retenu, I’Esprit de I’air. 1l qualifiait, lui, I’art de Yannis et son art. A
Chaillot, a coté de Vitez, nous avons respiré ensemble un brin d’air grec.

Vitez lui-méme cultivait I’attrait pour la Grece. Avec lui je parlais du poete qui
avait éclairé ma jeunesse, Yannis Ritsos, c’est lui qui me racontait la portée de I’affec-
tion qu’il éprouvait pour Chrysa Prokopaki, et c’est lui aussi que j’ai entendu refuser
un rendez-vous officiel avec cette excuse qui attestait I’importance du motif invoqué :
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«Mercredi, je traduis du grec! » Comme s’il avait dit « mercredi je prie » ou «je
médite » du temps bloqué pour une pratique spirituelle.

Ensuite arriva « la troisieme génération », selon le titre d’un spectacle de Yael
Ronen, avec laquelle les rapports d’age s’inversérent : devenu professeur, mes étudiants
privilégiés furent les étudiants grecs. Tout débuta avec Victor Arditti qui assura le
lien triangulaire entre Vitez, moi-méme et lui, car il consacra son admirable travail de
maitrise aux répétitions de Bérénice, maitrise qui constitue une borne frontaliére dans
ma carriere universitaire : elle fut la premiére que j’ai dirigée. Ce commencement me
réconforta et me rassura. La lignée « grecque » se trouva ainsi poursuivie sans interrup-
tion, sans chainon manquant, en modifiant seulement le positionnement des partenaires
en présence.

Ensuite les liens ont connu une égale continuité car des étudiantes grecques m’ont
approché et avec satisfaction j’ai accompagné leurs travaux. Et cela sans la moindre
crispation, toujours en faisant preuve d’une implication réelle sans simulacre dérisoire
ni exces abusif. Les noms résonnent encore dans ma mémoire, le nom de ces étudiantes
que j’ai aimées et accompagnées. Mais, comment ne pas faire le constat effrayé de leur
disparition précoce, de ces deuils successifs pas encore cicatrisés, de cette griffe de la
mort posée sur ces candidates brillantes a la scéne de la vie. Mirka, Antigone... mes
grecques !

La seule survivante : Dio Kangelari ! Et, presque pour conjurer le sort, je la retrouve
souvent. C’est elle qui a traduit mon seul texte publié en grec par ses soins : I’Oubli !
Comment I’oublier ?

Un jour, en début d’année universitaire, une jeune fille brune se distinguait dans la
salle de cours par la perspicacité de ses interventions de méme que par sa beauté médi-
terranéenne. Elle avait tout d’une grecque, mais lorsque j’ai osé ’interroger sur son
origine elle me répondit en souriant : « Je suis roumaine. » Cette méprise m’enchanta.

Jeune, j’ai subi une véritable déflagration théatrale en voyant Electre avec Aspassia
Papathanassiou Mavromati dans le role titre dirigée par Dimitri Rondiris. Le pouvoir
du théatre se mesure a I’aune de son pouvoir d’investir une biographie par le souvenir
de ses manifestations extrémes. Et, parmi elles, se retrouve le geste d’Aspassia d’une
simplicité pathétique, le geste de 1’actrice qui arrachait 1’'urne avec les supposées
cendres d’Oreste comme s’il s’agissait d’un enfant mort. Urne blottie contre son corps
avec la fureur d’une meére spoliée de sa maternité. Par sa fulgurance et son appétit
de protection le mouvement d’Electre se constituait en tragique constat d’échec,
derniére chance perdue ! Des années plus tard Victor Arditti me conduisit au théatre
des Cyclades pour voir Antigone dans la mise en sceéne de Lefteris Voyatzis et dans la
scénographie du grand peintre Levidis. Vision, cette fois intime de la tragédie comme
ressurgie de fouilles soigneusement effectuées, mélange de culture antique et de résidus
byzantins, concentration d’une douleur pudique, a peine manifestée par les jeunes étres
sacrifiés aux rites traditionnels et aux exigences politiques. Poids qui abime ces adoles-
cents voués a la vie, mais qui échouent dans la mort, comme mes étudiantes grecques.



La Grece, pays proche et amis intimes : dffinités électives

Mes disparues tragiques. Et, au cceur de cette ronde de vie qui s’achéve dans la mort se
trouve Iréne Levidis, I’amie qui relie les artistes respectés et réunit des souvenirs grecs
aussi bien que roumains.

Victor Arditti a eu, dans ma vie, un plus « jeune frére », comme dirait Barba, séduit
par les systemes de parenté propres a chaque société, Alexandros Efkleidis. Ce qui a
commencé avec Victor s’est terminé avec lui, avec une égale satisfaction car au discours
de I'un sur Vitez répondait la réflexion de I’autre sur Craig, les deux animés par une
méme aptitude a penser le théatre avec une ironie affectueuse, le théatre ou leur relation
avec lui ?

Comment achever ces aveux sans évoquer le symptome grec suscité par Antoine
Vitez dont les deux actrices emblématiques, Jany Gastaldi et Valérie Dréville, choisissent
chaque été les Cyclades pour s’éloigner de Paris et retrouver des amis. Legs vitézien !

Au colloque d’Athénes j’ai retrouvé des anciens étudiants devenus enseignants, j’ai
revécu cette affection qui me lie aux amis grecs que j’assimile — est-ce une illusion ? — a
des amis roumains « améliorés ». Ils sont d’ici et d’ailleurs, éloignés et proches. Amis
rencontrés en France comme terre d’accueil ouverte aux émigrés des Balkans que nous
étions. Et alors, dans la cour de I’Institut Frangais, j’ai revécu la relation amoureuse
que j’ai eue non pas tant avec la Gréce qu’avec les Grecs. Nous étions la-bas formant
une chohortia franco-grecque teintée pour moi de la nostalgie roumaine. Triangle
identitaire ! Cela explique sans doute pourquoi j’admire le Parthénon, «la ou tout a
commencé » pour citer Victor, mais je plonge séduit dans la sensualité du musée Benaki
dont le catalogue offert dans la nuit du départ prit le sens d’un cadeau emblématique ot
je reconnaissais I’esprit de la Gréce, certes, mais, encore plus vaste, 1’esprit des Balkans
auxquels Yannis m’avait généreusement associé.

Quelques mois plus tard je recevais le titre de doctor honoris causa de I'université
de Thessalonique... « doctor de 1’amour grec », me dis-je, enchanté !
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Le théatre en Grece

dans les années 1960 et 1970 :

un printemps court, une nuit longue
et la promesse de la liberté

Le théatre grec a entretenu avec le théatre francais des relations stables et suivies des
les premiers pas de I’activité théatrale professionnelle en Gréce. Ce sont des piéces
choisies dans le répertoire joué en France qui composent celui des troupes profession-
nelles, et I’observation de ce qui se passe dans les théatres parisiens est un phénomene
permanent de la vie théatrale grecque, et cela jusqu’a nos jours. Différentes scénes ont
familiarisé le public grec avec la quasi-totalité des auteurs francais : au-dela des clas-
siques (Moliére, au premier chef, a donné forme a la comédie grecque du XIXe siécle)
et des dizaines de pieces de boulevard jouées a satiété entre la fin du XIXe siécle et
I’aprés-guerre, des auteurs comme Anouilh, Giraudoux, Gide, Cocteau, Claudel et bien
d’autres ont trouvé leur place sur les scénes grecques a partir de 1’entre-deux-guerres, en
s’imposant peu a peu, de maniére inégale peut-étre, mais en tout cas continue, a partir
des années trente jusqu’au milieu des années soixante. Parallelement a cette présence
des auteurs frangais, il convient de reconnaitre 1’influence exercée par les différentes
tendances et orientations de la pratique théatrale francaise sur 1’élaboration des réper-
toires grecs : ce sont souvent les choix de répertoire des troupes francaises qui décident
de ceux des troupes grecques, concernant les auteurs et les ceuvres du répertoire
mondial. Pour la période qui nous occupe aujourd’hui, I’'un des exemples les plus clairs
de ce lien de la scene grecque avec la scéne frangaise est sans doute celui de Brecht,
adopté aprés son accueil triomphal en France, au Festival des Nations en 1956. A ce
propos, il convient de noter qu’au début des années soixante, le Festival des Nations est
I’endroit par excellence ou sont présentés les grands succes de la scéne grecque. L’ac-
cueil triomphal et la récompense réservés aux Oiseaux de Koun contribuérent a installer
solidement le Théatre d’Art (Theatro Technis) en Greéce ; et cette mise en scéne, ajoutée
au succés de I’Electre de Dimitris Rondiris, fit découvrir au public européen un aspect
essentiel de I’activité théatrale grecque : la scéne grecque fut désormais associée aux
approches contemporaines du théatre ancien, et la création des festivals en Gréce permit
de diffuser cette image aupres d’une part importante du public francais. Dans le méme
temps, au début des années soixante, la vie théatrale grecque se trouve en plein essor.
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Le début des années soixante se distingue par la volonté de créer de nouvelles institu-
tions théatrales et par les apparitions de plus en plus fréquentes de la nouvelle génération
d’auteurs. Apres la Cour des Miracles (H avAn twv Bavpdrwv) de Takovos Kambanellis,
ceuvre emblématique de la génération de 1’aprés-guerre, aprés Dimitris Kehaidis et Loula
Anagnostaki, un grand nombre d’auteurs apparaissent. Ce sont eux qui vont faconner les
caractéristiques de 1’écriture dramatique d’aprés-guerre. Les nouveaux auteurs drama-
tiques s’attacheront a présenter des aspects différents des mémes phénomenes, ils trai-
teront de questions similaires, se référeront a des valeurs semblables et constitueront un
corpus intéressant d’ceuvres consacrées aux problémes de la société grecque, en s’inspirant
principalement de phénoménes immédiatement perceptibles, en formant un « théatre de
la vie quotidienne ». Regroupés essentiellement autour de troupes qui adoptent une atti-
tude critique envers les théatres traditionnels, ils approfondiront la recherche de la pratique
théatrale grecque en direction d’une problématique qui caractérise les théatres d’art. Avant
la dictature, plusieurs troupes nouvelles ont été créées, souvent qualifiées d’expérimen-
tales (par exemple, la Dodekati Avlaia, le Kykliko Theatro de Léonidas Trivizas, le Theatro
Poreia d’Alexis Damianos, le théatre de Nea Ionia de Georgios Michailidis, le Peiramatiko
Theatro de Marietta Rialdi, etc.). Elles créent un vaste espace de questionnement autour du
role de I’acte théatral, qui rassemble les jeunes créateurs, tout en offrant, avec le Théatre
d’Art de Karolos Koun, une tribune ot s’exprime la nouvelle génération d’auteurs.

En méme temps, des troupes créées avec la participation d’acteurs connus et de
vedettes, établis comme tels dans la conscience du grand public par leurs apparitions
au cinéma ou dans des représentations marquantes du Théatre National, renforcent la
diversité du paysage théatral, de méme que les entreprises notables de Rallou Manou
et de son Chorodrame, ainsi que des deux compositeurs, de Manos Chatzidakis et de
Mikis Theodorakis qui, exploitant la diffusion et la bonne réception de la musique popu-
laire artistique dans des spectacles (086¢ Oveipwv, Opopen I16An, Tpayoddt Tov Nekpot
Adbelrpo) enrichissent I’image de la vie théatrale athénienne, ils font valoir de nouveaux
modeéles d’activité théatrale et visent a séduire le grand public.

Les années soixante se caractérisent aussi par un intérét marqué pour les publica-
tions théatrales. Un intérét alimenté principalement par les revues spécialisées. La revue
trimestrielle Theatro (éditée par K. Nitsos) contribue a faire mieux connaitre dans le
public grec et parmi les gens du théatre les approches théoriques des phénomenes théa-
traux et les informe de maniére systématique des activités théatrales dans le monde, en
insistant particuliérement sur les correspondances avec les problématiques du théatre en
France a cette époque.

La dictature trouve le thédtre au début d’un nouveau processus, et elle le freine :
le renversement brutal de la démocratie, 1’établissement d’une censure aussi sévere
qu’absurde, les menaces et les arrestations de gens du théatre instaurent un contexte
asphyxiant.

Au bout des deux premiéres années de la dictature, malgré les difficultés, les risques
et les tentatives qui sont faites pour les empécher de fonctionner, les théatres inventent
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des maniéres de contourner les interdictions et deviennent des foyers de résistance. Les
représentations prennent souvent le caractére d’un acte politique, tant pour le public que
pour les créateurs. Le détournement de phrases anodines en messages de protestation a
travers 1’interprétation, le comportement sur scéne, le geste ou 1’image scénique, finit
par rallier le public qui désapprouve vigoureusement le régime dictatorial. Cette atti-
tude des acteurs sur scéne, adoptée aussi bien au théatre de prose que dans la revue (qui
connait toutefois alors sa premiére contestation sérieuse), a défini dans une large mesure
I’image de la pratique scénique grecque sous la dictature.

Indépendamment du genre de théatre qu’ils jouent, les acteurs grecs font souvent
I’objet de persécutions de la part de la police. Surveillance, pressions et interroga-
toires menagants sont monnaie courante. Beaucoup sont arrétés et exilés. Le public
leur exprime son soutien et approuve leur attitude en réagissant chaleureusement et en
venant nombreux les voir jouer.

La composition dramatique grecque change d’orientation et s’éloigne des phéno-
menes immédiatement perceptibles de la vie quotidienne. Parler de la réalité devient
dangereux. Cette tendance s’élabore aussi en relation directe avec 1’observation de la
production dramatique francaise. Le théatre que nous avons pris I’habitude de classer
en vrac sous I’étiquette de « théatre de I’ Absurde » permet cette alternative : les pieces
de Beckett, Ionesco, Genet, Arrabal, Adamov sont énormément jouées, non seulement
par le Théatre d’Art, qui a ce moment-la met, plus systématiquement que tout autre, le
public grec en contact avec les ceuvres les plus intéressants de la production théatrale
internationale, mais aussi par de nombreuses autres compagnies. La lecture politique
de ces pieces accroit la fréquence de leur présentation et contribue a susciter un climat
tout a fait spécial de résistance intellectuelle qui reste particuliérement fort jusqu’a la
fin de la dictature. L’influence de cette tendance est manifeste aussi dans la production
dramatique grecque, qui trouve dans les éléments morphologiques du « théitre de 1’ Ab-
surde » le véhicule idéal pour exprimer, de maniére indirecte mais claire, la résistance
au régime des colonels. Les auteurs ont recours a une écriture allusive qui, bien qu’elle
n’enregistre pas des phénomenes grecs, propose une vive critique qui, tout en se réfé-
rant a ’angoisse existentielle que génere le fait de vivre dans la société contemporaine,
renvoie concrétement a la sombre réalité grecque de la période de la dictature.

Les conditions imposées par la dictature conduiront le théatre grec a prendre une
tournure plus claire : ’exploration du réle politique du théatre sera un facteur essen-
tiel dans la formation des noyaux théatraux qui apparaitront au début des années
soixante-dix.

Apres 1970, profitant de la conjoncture de libéralisation provisoire du régime dicta-
torial et de la levée de la censure préventive, de nouveaux noyaux font leur apparition
et un certain nombre d’auteurs grecs sont présentés pour la premiére fois. Les troupes
créées peu avant ou peu apres 1970 (le Theatro Stoa de Lida Protopsalti et de Thanassis
Papageorgiou, le Synchrono Elliniko Theatro de Stephanos Linaios, le Anoikto Theatro
de Georgios Michailidis et le Elefthero Theatro) ont contribué par leur pratique a la
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poursuite du processus freiné par la dictature et ont approfondi la problématique concer-
nant le r6le social et politique du théatre. Les revendications de décentralisation et de
promotion des ceuvres grecques contemporaines définissent en large part la physionomie
des nouvelles troupes.

Le rétablissement de la démocratie en 1974 eut pour effet de libérer définitivement
les forces neuves du théatre qui s’étaient manifestées au début des années soixante-dix.
La situation politique nouvelle, marquée par la suppression de toute forme de loi et de
structure oppressive qui caractérise aussi bien cette période que le fonctionnement de
la démocratie au cours des années qui suivent, n’avait jamais eu jusqu’alors son pareil
dans I’histoire du théatre grec. Le fonctionnement de nouveaux noyaux dans la vie théa-
trale, qui mene a 1’élaboration d’une activité théatrale au caractére plus structuré, va
évoluer de plus en plus sur le plan quantitatif et qualitatif et tend a se fixer et se stabi-
liser aux cours de la derniére décennie du siecle.

La politisation intense du théatre des dernieres années de la dictature se poursuit de
1974 a 1980, avec la création de nombreuses troupes d’amateurs qui diversifient 1’image
que donne la vie théatrale et contribuent a diffuser la création dramatique grecque. Bien
qu’elles soient souvent enfermées dans la reprise d’un répertoire similaire tiré de la
production grecque et étrangere et tentent essentiellement d’en faire une lecture poli-
tique, elles contribuent aussi a élargir sensiblement le public du théatre.

Dans les premiéres années suivant le changement de régime, apparaissent pour la
premiére fois des auteurs aux orientations diverses qui aboutissent finalement a donner
une image complexe et intéressante de 1’écriture théatrale grecque contemporaine.
Cependant, 1’élément essentiel de la composition dramatique grecque de cette période
est qu’elle se préoccupe de questions liées au développement de la société grecque et
a I’élaboration de la physionomie et du comportement du Grec moderne a partir des
phénomenes visibles et identifiables du quotidien. Tendance qui retrouve un nouveau
souffle avec la représentation des piéces en un acte L’Alliance et Le Backgammon (H
Bépa et To TaPAr) de Dimitris Kehaidis, jouées en 1972 au Theatro Technis, et domine
définitivement jusqu’au milieu des années quatre-vingt. La composition dramatique
grecque contemporaine représente un pourcentage de plus en plus élevé des productions
théatrales, pour atteindre, dans certaines saisons, le 33% des représentations.

Dans ces conditions, on assiste a une diminution relative de la présence de la
production dramatique frangaise sur les scénes grecques. La présence quantitativement
importante des pieces grecques contemporaines, combinée a la politisation intense,
restreint, certes, la présence des ceuvres francaises, mais elle relie de maniére différente
les pratiques scéniques grecques au théatre francais. La recherche de nouveaux modeéles
de financement du théatre, 1’adoption des pratiques des nouvelles troupes qui tentent
d’aborder de nouvelles formes, reflétant les modes de fonctionnement et les choix de
compagnies importantes en France, enrichit les orientations du théatre grec de nouvelles
problématiques. Au cours de cette période, les liens étroits développés par de nombreux
créateurs grecs avec la scene frangaise vont jouer un réle important dans I’évolution du
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théatre grec. Des relations qui font 1’objet de la premiére séance, qui essaiera de repérer
et présenter les principaux individus et événements qui ont contribué de maniere déci-
sive a 1’élaboration d’une part importante de la vie théatrale grecque apres la chute de
la dictature. Les tentatives d’adopter des formes de subventionnement de 1’activité théa-
trale sur le modéle de la politique théatrale en France participent a élaborer un systéme
qui, en dépit de ses contradictions internes, soutient le développement de 1’activité théa-
trale grecque au cours des années qui suivent et créera les conditions d’un essor qui
faconneront la physionomie de la vie théatrale grecque jusqu’a la fin du XXe siécle et le
début du XXIe.

Pourtant, a partir des années quatre-vingt, le paysage change. La vie quotidienne
avec ses peines et ses petites joies laisse place a une introspection plus profonde et
moins évidente. Il reste moins d’espace pour le collectif, les réves communs et 1’espoir
d’un changement de mode de vie ne font pas le poids face a la difficulté des étres. Les
phénomenes visibles s’effacent devant la nécessité de se concentrer sur I’examen des
individus, de leurs passions a eux seuls, de leur cas particulier. Les lieux de la vie quoti-
dienne cedent la place a I’isolement et a la confrontation avec soi-méme : un itinéraire
vers I’intériorisation permet aux nouvelles écritures de dévier les régles de la produc-
tion dramatique de 1’aprés-guerre, de tenter parfois une véritable rupture. Le passage de
Iesprit collectif a la solitude individuelle devient 1’un des éléments les plus persistants
dans la production récente : méme si le point de départ se situe dans des situations ou
des mentalités qui proviennent de la société grecque, les réponses ne peuvent plus se
contenter a la reproduction des images connues ou stéréotypées.

Jusqu’a la fin des années 1980, un grand nombre de troupes subventionnées va
prendre la place du Théatre d’Art de Koun, le Théatre National changera d’attitude
envers les auteurs contemporains, et les changements sociaux des deux derniéres décen-
nies du siecle influencent aussi la politique culturelle : les gens de théatre dominants
cédent la place a des troupes de jeunes, I’éclatement des espaces ou I’on peut faire du
théatre modifie I’image que les spectateurs se faisaient de ce qu’est le théatre. La percep-
tion des dramaturgies étrangéres se produit a travers plusieurs réseaux, les rapports avec
la pensée contemporaine et la réflexion sur le théatre changent de rythme autant que les
conditions matérielles de la production du fait théatral. Il n’est plus possible de clas-
ser les conditions de la création dans des catégories distinctes. L’écriture dramatique est
impressionnante en quantité, ses caractéristiques n’obéissent a aucune régle et les formes
de sa représentation sur scéne subissent des influences d’une grande diversité d’origines.
Vers la fin du siécle, tout est remis en question : la diversité des pratiques théatrales est
suivie d’une production exubérante, les tendances sont moins durables qu’auparavant,
I’activité théatrale du XXIe siécle submerge le savoir du théatre.

Dans la deuxieme décennie du XXIe siécle, le théatre francais ressurgit sur les scénes
de maniére plus dynamique : les apparitions de troupes francaises au Festival d’Athénes,
I’intérét renouvelé pour les approches des classiques frangais, les nouvelles traductions
et quelques tentatives éditoriales systématiques relancent un désir de découverte qui va
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remettre en contact le public grec avec les auteurs frangais contemporains. Les efforts
déployés pour créer des pdles de communication, les invitations et collaborations des
théatres grecs avec les scenes francaises et les invitations mutuelles d’artistes entre les
deux pays renouvellent les liens du théatre grec avec le théatre francais, ouvrant de
nouvelles perspectives d’échanges.
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H ouvavtnon touv pe ) ovyxpovr EAAGSa Kat toug autoegoplotoug EAANveg €yive
evieA@g tuyaia. Toug TPAOTOLG PNVEG TNG SikTatopiag, To POvonmpo tov 1967, o Vitez
napovotdlel oto Théatre de I’Est Parisien éva avayvemoTiKo «peattai», éva avaAdylo Ba
Aéyape onpepa, agiepwpévo otov nont Robert Desnos : Robert Desnos a livre ouvert.
Bpiokopa, padi pe m Xpooa IIpokondkn, avapecsa otovg Beatég. Ko okepropaote
OHECWG TO EVEEXOHEVO V& APLEPOCEL 0 Vitez éva avtiotolyo Beatpo-monTkd peciTaA
otov I'dvvn Pitoo, mov eivat T0Te €yKAELOTOG 0TO OTPATONESO TTOMTIKOV KPATOLHEV®V
o1o ITapBévt g Aépov. Mix mapaotaon dnAadh mov Ba Bonbodoe TIg KIVNTOMOWOE1G
Y& TNV aneAeLBEPOAT TOL TTOUNTH KL TWV GAA®V TIOAITIK@V KPATOVHEV®YV, P10 EKSNAG-
OT] TOMTIKIG GUUTIKPAOTAOTG.

[Mpaypaty, Alyo Kapd PET& EXOVHE TNV EVKALPIA VO GLVAVTIOOLHE TOV YGAAO nBo-
Tow0 Kot oknvoBETn oto Ofatpo g Caen, 0g €va GLUTOC10 Yl TO oVyXpovo Béatpo. O
Vitez 6€xetol apéowg TNV TPOTHoT, GAAG Taipvel To Tipaypa TOAD ota cofapd. Ot
v yveopioel ge BdBog Tov €pyo TOL TOINTH KOl HETK Vo €MAEEEL TA KElEVA TOL avo-
Aoylov. Apyidel €10l 1] HETAPPAOTIKN ouvepyaoia tov Vitez pe ) Xpvoa ITpokomdkn
nMéve oty moinon tov Pitoov, pe mpdTo Aapmpo Setypa 1o Otav épyetal o Zévog. To
avaAdylo Ba mapovoiaotel oto Théatre de 1’Ouest Parisien kot aAAov, péoa oto 1968,
OAAG 1| PHETAQPOOTIKN TEPUTETELX B cuveXLOoTEL Yl TOAAG xpovia. O Vitez Aatpevel
HETAPPAOTIKT] SladIKaoior KL TNG OPLEPMOVEL €V OTHAVTIKO HEPOG TOL XPOVOL TOVL, O



52

Nikng@oépog [Mamavépéov

TOADWPEG TAKTIKEG CLVAVTHOELG He T Xpvoa TTpokondkn, mov Ba GuVEXIOTOOV WG TNV
TTAOON TNG SIKTATOPING KA TOV ENAVATATPLOHO TNG TEAEVLTALOG.

Aiyo petd, v dvoién tov 1969, o Vitez avakoAUTTEL X&pn 0TOLG 1610VG EAANVEG Oi-
AOLG TOL pia oOyXpovn eEAANVISa Spapatovpyd, T AodAa AvayvaooTdk, TG Omoing ave-
Baler v IapéAaon, oe Sk pov petagpaor, pe v Brigitte Jaques kon tov Colin Harris
0ToLG SV0 POAOLG, VI TIPAOTN Yopd oTo SieBvég weorPdA tov Nancy. H emAoyr| Tov ov-
YKEKPLLEVOL HOVOTIPOKTOL, HE TN OTPATIWTIKY THPEANOT] TIOL e&eAlooeTal O opayr, Sev
etvan BéPona Goyxetn amd v MOMTIKY ouykupia. H map&otaon mapouoi&oTnke Koto-
mv oto ITapiotl ko o MOAAG pépn o€ meplodeia, kaBadg kon oy Itadia, ouvnBwg oe pn
Beatpikog XOPOLG, XwPig Kavéva oknviko. O Vitez, o€ €MOTOAN TIOL OV €0TEIAE TIOA-
A& XPOVIA oPYOTEPX KOL TIOV SNHOCLEVTNKE 0TO TEPLOSIKO Oeatpikd Tetpddia, AGEL e
VOOTOAYiO yia TO eyyeipnpa: «AvTn N péyn Tov BedTpou evAvVTIX 0TI AVTIE0OTNTEG, OTN
OKANPOTNTX TV KXPAOV, TYOVE POl HE T HOXN HOG EVAVTIN 0TV TOALTIKT] OeEATOIO.
O ovpavog Mtav tdte popog méve and v EAAGSa, aAA, to Bupaoo, Sev ameAmioTKo
TIOTE, TIPOoTIaBoVOR Vo 0aiG EYKAPSIOVE (TaV 100G EVKOAO Y1 HEVA, TIAVT®G TO EKAVA €l
Apva). To va addovpie v Iapédaon €tol, €66 Kl €Kel, oTa o TEpiepya pépT, IOV ooV
va KaTaB€Toupe P poaptupia, va (OVpE, va empévoupel.» Xy 6l emotoAr] o oknvobe-
NG TOVI(EL TOV TIPOPNTIKO XAPAKTI|PA TOL £PYOL, YPAHHEVO V0 XPOVIX TIPLV OO TV EYKO-
Bidpuon g otpatwTikng Siktatopiag: «QoT600 OAX HTav aAnBvd, TpoavayyeAvay
OLHQOPE, EAEYQV TOV TPOHO, Kot 1) AoVAa, To® omd T popa TG YOOl €BAeme Teplo-
00TEPA OO TOLG SNOCIOYPAPOLG, QLTH Ta €ixe KataAdfel OAa. H (o) eivon dvelpo, mpay-
HOTEZ.» Avo ¥povia apyotepa, Tov OxteBplo Tov 1971, o Vitez ouvavtiéton ava e TO €A-
ANVIKO Béatpo. AveBalel oto IMapiot, oto Théatre des Amandiers g Nanterre, v HAé-
KTIpX TOL LOQOKAT, EVODHATOVOVIRG OHMG OTO KEPHEVO NMOOTIAOHATA OO TOU|TIKEG GLV-
Béoeig g Téraptng Awdotaong tov Tavvn Pitoovu, HETOQPACHEVR TIAVIA O€ GLVEPYNTIX
pe  Xpouoa [Tpokondkn. ‘Etol, 1 mapdotaon €xel Tov umoTtAo « avec des parentheses de
Yannis Ritsos » kot epthapfdvel Kuping amooTdoHaTa omd TPELG ATPEISIKOVG HOVOAGYOLG
mg Térapmg Aidotaong: tov Opéoatn, 10 Kdtw and tov iokio tou fouvod kot to0 Nekpo
omitl.. Empoketto ywx éva 1810puég collage, 6mov ot nBormotoi yAlotpodoav and to Keipevo
ToL XOQOKAN 0TOVG OTiXouG ToL Pitoov Ywpig Kamowx witepn onpavon, amAmg n dio-
(QOp& TOL VPOLG EMETPENE 0TOVG Beatég va aviiAneBovy T petafaon. EmmAéov, pepika
OTIO T KTOOTIAC AT AUTE AKOVYOVTAV KOl 0TIV EAANVIKT YADOGQ, HOyVITOPOVIHEVQ, HE
™ @wvn g Xpovoag [Tpokomndkn. 'E1ol, akoboTnKav T.Y. TOAAEG POPEG GTIV THPAOTAOT),
oTA EAAIVIKQ, Ol TApAKAT® 0TiYol amd T cLAAoyn EmavaAnyeig:

Moveg
TIEPYRUNVEG HOG, TPELG AéSelg: Makpovnoog, I'udpog ko Aépog. Ku av adégio
Hla HEPX GOG PAVOVV 01 OTiXOL HOG, BupnBeite povaya TG ypo@TnKav
KOT® am’ Tn pOTn TV Poupov, Kol pE T AGYXN TEVTA 0TO TAELPO HOG.

1. Oeatpikd Terpadia, tx. 3, Mdptiog 1980, o. 8.
2.0.m.



EMnvoyadAikég Oeatpikég ox€aels ota xpovia e SIKTatopiog

Ye ouvopiAa Tov padl pov, Tov SNHOGCIEVTNKE OTO YOAAOP®VO avTISISOKTOPIKO TiE-
plodikd L’Autre Gréce, o Vitez e&nyovoe: «IIpokerton yior éva gOpo TG OXL HOVO 0TV
noinon oAA& kot ot {wn) Tov Pitoov, oto okomd ywx tov onoiov aywviletat. [...] Ot Aé-
&elg mpoPépovTal EAANVIKG, oAAG Ba TIg avayvwpioovv Kamolol Beatég mov eviio@Epo-
VTOL VI TO EAANVIKG TIPAYHOTA, TIPOKELTAL YIX TPIX Vo1& 0T onoia e§oplotnkay X1Alg-
Seg avBpwmot. Ot aAAot Ba kataAdBouv oyd-otyd. [...] H eAAnvikn ewvr emavaiapfavet
OXT® QOPEG TN PPAOT 1’ ALTEG TG TPELG AEEELG [...] Kan va Tov Tig emavadapfaver n HAE-
KTpQ, 0T HEDT) NG MAPAOTAOTG, O€ YOANKT| HETAQPaOT, dAAG Sev Tig e§nyet. Movo mov
yivetan Adyog yiox Adyxeg Kot @poupong. Ae B KATXAGBOLHE yix Tt TTpOKELTAL, OAAX OVTO
TIOL €x€l onpaoia elvon va EEPOLE OTL KATL GV Paivel, KATL doBapo Kot eNOSLVO>.»

Y10 1610 keipevo, o Vitez e&nyel ylati Bewpodoe moAtikn kKataBeon 1o yeyovog ot
OKOVYETOL OTNV MAPAOTOOT QLT 1| EAANVIKI] Q@VI], IOV TIPOQEPEL OTiXoug Tov Pitoov,
OAAG Kol OTIXOLG TOL ZOQOKAN Ot apyaia eAANVIKG: «Avtn n Bovpdolx yuvoikeio
Q®VI Xprolgonoteital oav povotkn. Xtovg EAAnveg povo Beatég kdtt Ba mer aut n
owvn (EA&Y10TOVG 08 OX€0T [E TO OUVOAO TV BeaTdV), Ve yia TN HeyGAn mAgloPn@ia
TOL KOWVOU Oev B TIPOKELTONL TP Y €val HOLOTKO oTolkeio. [...] AAAG vmdpyel KaT
GAAo. Auth n eAANVIKI @avn eivatl pa paptupia g (ong otnv EAAGSa. Mmopet va
0oL eavel tapa&evo, OpwG dev givar axpnoto va dei§ovpe atovg 'aAroug g n EAAGSa
LTIAPYEL TIAVTOTE, OTL SEV €lval HOVO I XOpa TV epertiov tov Taphevova kat 1o Alkvo
™G Snpokpatiag, mov Kt autr eivon TOpa epeima, 1 ¢ apxaiag tpaymdiag. H tpaywndia
propet v Stafdieton akdpn eEAANVIKG, Kot va PIAETON HEALOTA, OmOSEIEn ouTH 1| QWVN
TIOL TN HAG*.»

A&ilel va onpewwbel emiong 6TL yU autnVv TNV Tapdotaon ¢ enikaipng HAEKTpag o
Vitez embin&e ) ovvepyaaoia evog EAANVA GKNVOYPA(OOL Kol GUVEPYAOTNKE Y10 TTPGTN
@opd pe Tov veapo tote Mavvn Kokko. Hrav n apyn piag 106p10g eriiag.

Patrice Chéreau

O 8evTepog YdAAOg oKNVOBETNG IOV cuvVaVTHONKE [iE TO EAANVIKO Béatpo ekelva Ta Kpi-
oo Xpovia, eivon o Patrice Chéreau, vedtatog tdte. Bprke eapetik eviia@épov 1o
MPWTOAE0 TOL Anuntpn Anuntpadn H tiun me aviapoiag ot padpn ayopd, Pio avTi-
BaotAkn odtipa epmveLoEVn o TNV LIOBeaT AXUTIPAKT), Kol T avéBaoe e To Biaoo
Théatre de Sartrouville, oto Théatre de la Commune d’ Aubervilliers, Tov Oktopplo tou
1968, atov anonyo g e&€yepong Tov Man.

lMopyog XefactikoyAov

To tpito MPOC®WMO OV GLUPBAAAEL OTIG EAANVOYXAAIKEG BENTPIKEG OXETELG, KATA T XPO-
via ¢ SiKTatopiag mavta, ivat évag S1kog pag avBpwmog, o MNwpyog Lefaotikoylov.

3. « De Sophocle a Ritsos », L’Autre Greéce, tx. 3, Oxtopplog 1971, 0.12-13.
4. 0.m.
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Avrtoeéopiotog oto Tapiol, avantvooel, and 1o 1968, évitovn natdaywykn dpaotnpi-
otnta, ovvepyadetan e tov Antoine Vitez kot Si6Gokel, €Melta amd MPOOKANOT TOUL,
LTOKPITIKN 010 Ogatpkd Epyaotipt tov Théatre des Quartiers d’Ivry, mov 6unvbuve o
Vitez, kaBw¢ kon oe Sidpopa GAAa ateliers, o1o TTavemoTHHIO Kot AAAOD, pe paBnTég
VEAPOUG YAAAOLG 0AAG K EEVOUG. TeEAIKA, WG eEENEN TV EPYROTNPIOKOV HaBNUATOY,
18pveL ) Beatpikn opada TTpadig, Blaoo-otovvTio pe moAveBvikn obvBeon, mov eykabi-
otatal oto Théatre de la Cité Universitaire. Me v TIpa&L o LefaotikoyAov avefadel,
npv enavamnatplotel oty EAAGSa, tpia épya: tov Opéom tov Evputidn, 1o Huépwpa
m¢ o1piykAag tov Xai&mmp, v Eipriviy Tov Aplotoeavn.

Bernard Dort

Oa KAelow aUTN TN CLVTOUT AVASPOUT] HE VA TETAPTO TTPOCKIIO, TTOL EIVAL 0 SAOKAADG
pou (Ko Oyt povo 8ikog pov), Bernard Dort. Aev avéntuée kamola 8iaitepn axéon pe
10 EAANVIKO B€aTpo, ®oTd00 atoBavopat Tt §ev PTOPOVGE VA AETTEL Amd TOV KATAAOYO,
eme1dn| elye moAAOLG EAANveG pabntég otig Sekaetieg Tov 1960, Tov 1970 aAA& ko petd,
oLHBEAAOVTOG mOEAOIOTIKG 0T Beatpikn} Tovg mondeia — Ba €Aeya ko o Beatpikn
TOUG «16g0A0Yia». BEATPIKEG KIVIOELG OTH TIPMOTA XPOVIX TNG METAMOAITELOTG, OTIWE TO
Aaiko Tlewpapatiko @éatpo oty ABnva kot n Ielpapatikn Zknvi g «Téxvng» ot
Oe00aAOVIKI, CLVEEOVTAL TOTEV® HE TO «pHdBnua» Tov Dort, To 0moio ENMpénce o€ ie-
YyaAo Babpo Tig aviIANPELG Hag yid HIX TTRPROTAOIOKEVTPIKT BeatpoAoyia, ovpPdAio-
VTag €101, EPHECHOG KO LTIOYEIWG, 0T SIaHOpP®OT| TV BeaTpik®V 0TIoLS®V 0T CLY-
xpovn EAAGSa.

Yuvoyidovtag, PTop® VA T OTL Ol ONUEPVH GvBloT TOAVTIOIKIA@WY KOl ap@iSpop@V
OXE0EWV QVALESR 0TI YOAAIKT] KAl TNV EAANVIKT OKNVI, TNG OTOLG o EKPPaoT) €lval
KO 1] OTHEPVI EKSNA®OT), 1] AKOHA 10XV OAAG S10PK®OG LEAVOEVT] TTAPOLOTX GVYYPO-
VOV EAAVOV CLUYYPROEDV 0TI YOAAIKT] OKNVI] Ko YAAA@V 0TV EANNVIKT], EXEL TNV OQE-
mpla TG 0TOV OTOPO TOL énece oTig dekaetieg 1960-1970, ota XpoOVia TG OTPATIWTL-
k¢ Siktatopiag, ¢’ autn T G0OKOAN, TPAVHATIKI] KAl WOTOGO CUVOPTIHOTIKT EMTHETIA,
TOTE TOL €lyaple TNV TOXN va SaBETovpe Kol KaBapohg aTdXOLE, KAl COQPEIG aVTITGAOLC,
Kol 0lyoupoug GLVIPOPOUG,.
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Mo paptopla

ASV nyape pe tov Lefaotikoylov kot 10 «Matapoo» oto Iapiot oto 1éAog g Ka-
ToXNG, OAAQ €lKOO1 XpoOvia apydtepa, ot Siktatopia. Tn Bon tov Twpyov [Xefa-
otikoyAov] mmpe o T'avvng Bedkng, ylati to kOppa gixe ddoet tote [1945] evioAn otov
Mopyo va peivel oty EAAGSa va kdvel Béatpo. Ev 1o petadd opwg ot Milliex pag ei-
xav el, eneldn o [opyog ftav oTov KAatdAoyo yix va QUYEL, «KOITAETE VX TAVTPEVTEITE
yuti, av B€Ael 1 AAKn va Tov akoAovBnoel petd, Ba eivar ToAD SUOKOAO, OVTE V& pElvVEL
padi tov ot Cité, Korta&te AOUTOV Vo TAVIPEVLTELTE», KAl PHEOK O€ Alyeg pEPEG, Savel-
OTNKAUE BEPeEG, AXPUTIASEG KOl KAVALLE VOV TIPOXELPO YAWO, OAAK ... TCApma y&po, yiaT
Sev plyape pe 1o «Matapoor. BéBoia, omwg kat o Mdavog Zayapiog mou €Quye, ouva-
vmOnkav pe tov Iopyo oty Taokévdn ko ekel Ba tav 1 katdAn&n tov Topyov.
Hrtav 60o xpovia mov eixape yopioet and ) Zofietikn ‘Evoon kot €yve Siktatopia
Kot pe xiha dvo katagépape kot @oyape oto Iapiot. Ekel and tig mpoteg ouvvavn-
oelg Tov IMapyov NTav pe tov Antoine Vitez, mov apéowg mpooeepe N Londeid tov.
Tov mnpe oto Atelier tov oto Ivry Kat ta Bprikave petadh Toug mapa oAy, ptAoboav
WPEG aTEAEIWTEG Yl TNV TEXVN, Kol 8ev E€pw TG €yve va Kavel to Béatpo otn Cité
Universitaire. @upapal, o’ 0, Tt pov "Aeye o T'iwpyog, Sev ékave aKpOAoEeLS yiax va S0V-
ve g naifovy, pataye k&be évav yloti BéAel va kdvel Béatpo, yati kaveig dev ntav
nbomoidg, kaveig dev BeAe va yivel nBomoldg. MaGAloTa €vag NTAVE TAKCLE KAl TOV EITe
«B€A va kKGvw BEatpo yla va pmopod va €xm évav aépa, Vo HIA® OTOULG TIEARTEG KOl
va Toug Melfw va ayopadouy T MPAYHOTA IOV TOLVA®». AAAOG Tjtav §dokahog, GAAOG
SoVAgvE O £py0oTaalo, S1apopol. Aev EEpw TG TOLG EeSIAAeSE Evav-Evav, Kat PAAoTA
otav pov eine molog Ba nai&el tov Ietpovkio Epeva dvovdn, yori Tav o mo Se1Adg,
TIOL €V TOAHOVOE VA HIANOEL, AEEL «HQ, QUTOG TIPETEL, APOL €86 KAVOLLE BEXTPO Yl Vi
ByaAel kaBévag auTtd OV €XEL HETA TOL», KO TIPOYHATIKK T|TAV €VOG KATATTANKTIKOG Tle-
TpoUK10G. Ta oKNVIKG Tar €Kave 0 Tavvng KOkkog, mov fpactav €§ ayyloTelag ouyyeveig
Ko tov E€pape and mondakt. TToAD anAd oKnvikd. Xxedlaoe Ta KOOTOOHLN KOl Ol KOTE-
Agg avoi&ave Tor PEOLAA NG Yoy1aG Kot Bydlave Sid@opa povya T OMoia TPOCHPHO-
{av oto ox€do tov Kokkou Kot éyve pia mapa oAy @paio mapdotaon, To 6OVOAS TNg
ntav e&onpetiko. Nopilw 0T Tav 01 Mo VTUXIOHEVEG BeaTpikég oTIypEG TOL [Mdpyov o’
OAN ToL TNV Kapépa, auto 1o Béatpo otn Cité, KL akopa KL 6tav yvpioape oty EAAG-
Sa. Kot topa, dtav eyod mnyaive oto Iapiol kapid @opd, mavia Bpioke KAmooug pa-
Bntég Tov INwpyov mov dev ToV EeXVOLV TIOTE, KAl 161mG I TIPWTAYWVIOTPLA TOL, HE TNV
omnoia ouvvéednkape mapa moAV. O Vitez eiye met yux tov T'iwpyo: «otov Xefaatikoyhov
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etvan va Bowpadet Kaveig, OxL auTd oL KAVEL OAAG aUTA IOV Bo HTTOPOVCE Var EXEL KAVEL,
Koyt Sev ta ékave opethetan otny lotopia g EAAGSaG.»

AvéBaoe tpia épya ot Cité Universitaire, To Huépwpa m¢ otpiyyAag, tov Opéotn
tov Evpurtién ko v Eprjvi tov Aploto@dvr, Tov TPAYHATL Tav ToAD a§loAoyeg ma-
paoTaoelg. OAot toug émanlay pe v Kapdia toug. Tov Adtpevav Tov I'dpyo. Mia eopa
npbe oto omitt pe 6 avyd. Tov Aéw: «Tt gival aLTA;» Mia KOTEAX iy TGEL OTO XWPLO
NG Kal TNPE PPECKN QLYA, QLT PprKE Kal Tov “@epe dwpo. TTapoAo Tov HHACTAY TIO-
Atikol €€dprotot o E€vo tomo, pe Ta modld autd, 10 Béatpo Kot tov Vitez, Sev pog
eovotav tooo Bapia n e§opla. Tnv mepdoape €101 péoa o€ pio (eoTaol&. Avtd giya va
nw. O, 1t Bupapot. Av BéAete va pie poToeTe TiNote GAAO, ylaTi fev eiya mpoeTolaoTEl
KaBoAov. AANAG eivan BéRoa paypata IOV Sev EeXVa®.
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Une heureuse rencontre

En 1967, la dictature venait de s’installer en Gréce. Nous étions, Nicéphore
Papandreou et moi-méme, étudiants en France et nous nous sommes rendus a
Caen pour une rencontre avec le Living Theatre. Préoccupés par la situation en Gréce,
nous suivions a peine les participants sur 1’estrade. Beaucoup d’intellectuels de gauche
étaient déportés dans les iles et, parmi eux, notre grand ami, le poéte Yannis Ritsos.
«Regarde, m’a dit Nicéphore, celui qui est assis a c6té de Bernard Dort, il s’appelle
Vitez, Antoine Vitez, il me semble. Il a réalisé des montages intéressants sur Aragon,
Desnos et d’autres. Si on lui demandait de faire quelque chose pour présenter la poésie
de Ritsos ? »

Quelques jours apres, a Paris, Antoine Vitez est venu nous voir a la Cité Universi-
taire. Nous avons senti tout de suite chez lui la réserve et I’enthousiasme. Il connaissait
vaguement Ritsos, par Les Lettres Frangaises. Le poéte faisait partie de ceux qu’An-
toine appelait « la famille » : Néruda, Hikmet, Aragon...

J’avais préparé tout un dossier avec des poeémes déja traduits mais, pour attiser son
intérét, je me suis mise a traduire au pied levé des passages entiers d’un long poéme,
Oreste (il venait de nous dire qu’il avait monté Electre de Sophocle). Il m’a écoutée
attentivement pendant un long moment, et soudain : « Et si on se mettait a traduire
ensemble... » a-t-il dit.

C’est ainsi que commenca 1’aventure.

Ayant partagé avec lui en partie cette aventure, je voudrais témoigner de son itiné-
raire dans le monde hellénique et de la particularité de 1’expérience enrichissante que fut
ce travail a deux.

Cet homme pressé et angoissé toujours a la reconquéte d’un temps perdu, lorsqu’il
travaillait avec ses acteurs ou quand il traduisait, s’accordait le loisir de s’attarder, de
réver — il aimait ce mot, réver. Il révait sur le texte. Il faisait des rapprochements inat-
tendus avec d’autres écrivains, parlait par exemple de la parenté de Ritsos avec Milosz
ou avec Gide, citant des vers et des extraits. Il ne proposait jamais une version sans
I’étayer d’une référence. Il procédait cherchant des mots ailleurs, se référant a d’autres
écrivains, faisant des parallélismes avec les langues qu’il connaissait. Par exemple, le
mot grec tdya a plusieurs significations suivant le contexte. Est-ce qu’il correspond ici

* Chrysa Prokopaki, « Une heureuse recontre », Antoine Vitez. Le devoir de traduire, Editions Climats &
Maison Antoine Vitez, 1996, p. 58-57.
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au russe radzve ? Dans ce cas, il faudrait le traduire par « est-ce que par hasard » ou
« serait-ce », et non par « soi-disant », comme ailleurs.

Tout ce travail se faisait avec humour, dans un climat de plaisir. Il nous arrivait
d’écrire un autre texte a coté, une parodie fantaisiste. Mais ceux qui ont connu Vitez
savent que, selon lui, « il n’y a pas de plaisanterie qui ne cache une vérité ». A la fin, il
lisait la traduction a tous ceux, Francais ou Grecs, qui étaient dans la maison, afin de la
tester. Et sans attendre le jugement des autres, il s’écriait : « C’est exquis, non ? C’est
quand méme extraordinaire ! »

Personne n’a oublié, lors de ses lectures publiques, sa diction, le timbre de sa voix,
qui donnait une chair, une sensualité a chaque syllabe. Sa facon de présenter le texte
sans insister, sans réciter, les brusques changements de rythme, souvent arbitraires,
qui créaient de petits événements, soutenant 1’attention de 1’auditoire, faisant vibrer le
poéme — une mise en scéne chaque fois improvisée. Mais lorsqu’on avait élaboré avec
lui la traduction qu’il lisait, on pouvait sentir aussi que cette lecture était en quelque
sorte le prolongement et I’achévement de la traduction, restée fatalement en deca de
I’original. La lecture donnait plus d’ampleur aux parties sous-traduites, mettait en valeur
la « faute » sur-traduite, incitait a lire 1’ambiguité, disait sur un ton familier ce qui était
opaque, lui donnant I’air d’aller de soi, rapprochait ou éloignait le texte, le rendait
évident et en méme temps polyvalent.

Quel plaisir Vitez trouvait-il a traduire Ritsos ? Il a parlé de I’influence que le poéte
a exercée sur lui. La poésie de Ritsos n’avait pas été une révélation soudaine mais
plutdt, de poeme a poeme, une succession de petites découvertes qui fécondaient son
imagination, lui offraient imperceptiblement une autre vision de la Grece d’aujourd’hui
et d’autrefois, et modifiaient le regard qu’il a porté sur la tragédie antique.

On pourrait dire que pour Vitez, les trois Electre (1966, 1971, 1986) représentent
trois étapes de I’approche, non seulement de la tragédie, mais de la Gréce méme. En
1985, lors d’une conversation avec Peter Stein a Athenes, il disait : « j’ai monté Electre
deux fois. La premiere fois, je n’étais pas tres expérimenté, c’était ma premiére mise en
scéne, une esthétique un peu a la Wieland Wagner, une esthétique d’éternité, une image
géométrique noyée de nuit. [...] La deuxiéme fois, c’était un cadre minuscule, une vue
rapprochée, par opposition a ma premiére mise en scene large et lointaine. [...] Et pour
la troisiéme fois, je voudrais essayer de me rapprocher de la Grece contemporaine, cette
histoire aurait lieu dans la cuisine. » Il faut pourtant ajouter que la voix contemporaine
de Ritsos donnait au deuxiéme spectacle un autre éclairage, que la Gréce moderne était
déja 1a : sa réalité culturelle, mais aussi, grace aux allusions politiques, une société
entiére, véhiculées par le discours poétique.

La troisiéme Electre est le fruit du contact étroit de Vitez avec le pays, avec les amis
grecs qu’il s’était fait entre-temps et surtout ses brillants collaborateurs Yannis Kokkos
et Georges Aperghis. Les décors de Yannis, hommage au grand peintre Tsarouchis, les
costumes des acteurs et leur comportement corporel évoquaient la Gréce moderne et la
rendaient familiére sans écraser le texte ancien.



Une heureuse rencontre

Nous n’avons pas traduit ensemble la Trilogie de Sratis Tsirkas, Cités a la dérive, mais
Vitez a cherché a se lier au roman de ce Grec d’Egypte, pourvu d’une vaste culture géné-
rale aussi bien littéraire que politique, avec qui il se sentait des affinités. Tsirkas portait lui
aussi la mémoire du monde.

Antoine Vitez a créé un solide pont culturel entre la France et la Gréce. Il y a eu
Ritsos, puis Loula Anagnostaki dont il a monté La Parade dans des conditions trés diffi-
ciles, avec I’inoubliable Collin Harris et Brigitte Jaques. Il y a eu Tsirkas et Georges
Sevastikoglou, écrivain de théatre et metteur en scéne, dont il a apprécié le travail de
pédagogue et avec lequel il a collaboré. Il y a eu Spiros Sakkas et Georges Kouroupos,
et tant d’autres. Ses collaborateurs et ses éléves jouent en ce moment un role important
dans la vie culturelle grecque.

Une véritable école qui s’attache a transmettre son message : se battre contre les
stéréotypes et la démagogie : comprendre, se faire comprendre et faire comprendre. La
« traduction généralisée » comme disent Danielle Sallenave et Georges Banu.

A sa mort, tous ces gens ont envoyé un message qui finissait ainsi : « Il fut le prince
de I’éthique artistique dans sa dimension internationaliste, sans démagogie aucune, sans
mensonge autre que 1’art qui dévoile la vérité. »
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Fidélité et infidélité du cheeur
chez Anouilh

D ans le théatre du XXe siecle, le cheeur de la tragédie attique a servi maintes fois
d’élément dramaturgique, tout en acquérant des formes variées, selon 1’atmosphere
dramatique de la piece concue a chaque fois et selon 1’esthétique de chaque auteur.
Le cheeur, par exemple, que T.S. Eliot insére dans son Meurtre dans la cathédrale n’a
rien de commun avec les duendes de Federico Garcia Lorca dans Les Amours de don
Perlimplin et de Belisa. Cependant, nous devrons signaler qu’on trouverait rarement
la présence d’un cheeur dans une piéce qui ne fiit pas inspirée par la tragédie attique.
En France, Jean Cocteau (La Machine infernale), Jean Giraudoux (Electre), Jean-Paul
Sartre (Les Mouches) et surtout Jean Anouilh, ayant puisé a certains mythes tragiques,
nous ont présenté de riches variantes du réle du cheeur antique dans leurs pieces respec-
tives. Parmi ces auteurs, le plus téméraire est sans doute Jean Anouilh.

Chez Anouilh, la mythologie tragique renait dans quatre drames: Médée (1953),
Antigone (1944), Tu étais si gentil quand tu étais petit (1972) et (Edipe ou le Roi boiteux
(piéce posthume). De ces drames, seul Médée ne dispose pas de cheeur. Par contre, dans
les trois autres, qui suivent le mythe des Labdacides (Antigone, (Edipe) et celui des
Atrides (Tu étais si gentil quand tu étais petit), 1’auteur, loin de supprimer le cheeur,
semble 1’élargir audacieusement et d’une fagon assez originale.

Dans son Antigone, Anouilh attribue au cheeur trois roles différents. Tout d’abord,
nous voyons le Prologue se détacher du groupe des personnages présents dés le début de
la piéce, et avancer vers I’avant-scene. Il est chargé de nous faire connaitre les figures
tragiques, leurs traits personnels, leur passé et leur situation présente. Pourtant, ce
présentateur utile pour les spectateurs qui, éventuellement, ne connaissent pas le mythe,
et intéressant pour ceux qui ne soupgonnent pas les intentions dramaturgiques de 1’au-
teur, ne figure point sur la liste des personnages. On peut, donc, a bon droit, en déduire
qu’il appartient au checeur, voire qu’il en est le Coryphée!.

Par la suite, un groupe de citoyens de Thebes, entrent en sceéne, pour formuler
leur propre définition de la Tragédie en tant que telle. Pour ces gens, la tragédie est
un processus, ou plutdt un mécanisme commode et reposant, parce qu’il supprime

1. Pierre Bourgeade a fait de ce Prologue-Coryphée un Journaliste. « Histoire d’Antigone », dans Cahiers
Renaud-Barrault, no 103 (1982), p. 23.
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d’avance I’espoir et qu’il est irréversible, une fois mis en branle. Ici, tout est en ordre
puisque, « c’est une question de distribution » des roles®. Aprés ce long et assez intri-
guant discours métadramatique qui suit 1’arrestation d’Antigone, le chceur se retire
discretement. Il va sans dire que le cheeur antique ne fait jamais allusion a aucun genre
dramatique et ne fait nulle part étalage d’érudition ou de science esthétique. Le cheeur
d’Anouilh, en I’occurence, se tient au méme niveau culturel que son créateur, enrichi
probablement de I’expérience du film noir.

Un peu plus tard, le cheeur apparait de nouveau en intervenant plutdt dynamique-
ment a un moment crucial : il tient a dissuader Créon de massacrer Antigone. Ce qui
distingue ce cheeur de celui de I’Antigone sophocléenne, c’est son insistance — quoique
bréve — sur le tort de Créon, alors que, dans la tragédie antique — en général — les
membres du cheeur reconnaissent alternativement le droit ou le tort des deux rivaux, car
le cheeur peut tout comprendre, puisque le mal et le bien sont toujours ambivalents dans
I’ceuvre tragique.

Vers la fin de la piece, le cheeur devient apparemment plus reconnaissable, vu que
ses commentaires ressemblent assez aux conclusions auxquelles les cheeurs antiques
aboutissent aprées 1’événement tragique. Néanmoins, Anouilh marque ces commentaires
de sa propre vision du monde, qui contient des cadavres putréfiés et inutiles — ce qui
n’est jamais le cas dans la tragédie grecque.

Dans son Antigone, Anouilh a multiplié les fonctions du cheeur : cheeur-prologue,
cheeur-compatissant, cheeur-philosophe, cheeur-porte-parole de 1’auteur. Il s’agit d’un
mélange astucieux de 1’élément ancien et de 1’élément moderne — trop lourd, peut-étre,
pour les épaules d’un groupe de vieillards.

(Edipe ou le Roi boiteux traite le sujet de I’(Edipe Roi sophocléen, et cette fois-ci
Anouilh suit son modeéle antique de plus prés. Chez Sophocle, un cheeur composé par
de jeunes hommes et de vieillards est représenté, au début, par le Prétre de Zeus, qui
entame un dialogue douloureux avec le roi, a propos de I’épidémie qui ravage le pays
entier. Chez Anouilh, le cheeur, au début, s’adresse au public, en racontant le passé
d’Edipe, ainsi que le concours des circonstances qui 1’ont amené au tréne de Thébes et
au lit de Jocaste.

Anouilh répete ici ce qu’il avait fait dans son Antigone, a la différence que les
membres du cheeur remplacent la figure unique du Prologue : en d’autres termes, il
s’agit encore d’un Prologue a plusieurs voix. Dans les deux cas, leur introduction aux
drames respectifs dispose d’un caractére informatif et, par conséquent, dénué d’affec-
tivité. Quand les vieillards s’adresseront bientot a (Edipe, en réclamant le salut de leur
ville, ils se comporteront comme le chceur antique. Mais peu apres, en 1’absence de
leur roi, leurs commentaires portent surtout sur 1’anatomie psychique du couple royal.

2. Hubert Gignoux souligne le caractére imprécis que 1’auteur attribue a cette piéce, et finit par suggérer
que son ceuvre se situe aussi loin du tragique religieux que du tragique athée, « Dissolution du tragique », dans
Bernard Beugnot (prés.) Anouilh, Garnier, «Les critiques de notre temps », Paris 1977, p. 35-36.



Fidélité et infidélité du cheeur chez Anouilh 65

Bien loin du cheeur d’Edipe Roi, ceux-ci ne tremblent pas d’angoisse, ne partagent
point les anciennes terreurs de la dynastie thébaine, bien qu’ils soupconnent le malheur
imminent.

Dans son (Edipe, Anouilh revient a nouveau, quoique momentanément, au jeu méta-
dramatique, que le cheeur se charge de nous rappeler, en sortant de son propre role.
Seuls sur la scéne, les citoyens se disent :

Voila. (Edipe est prét a jouer maintenant la piéce pour laquelle de toute éternité,
sans doute, il avait été créé. Il va aller jusqu’au bout. [...] En tout cas, maintenant,
le compte de celui-la est bon. Il va se mettre a fuir devant lui-méme. Les furies
infaillibles se sont éveillées de leur lourd sommeil et le traquent. Le mot d’ordre
est lancé’.

L’auteur a I’air de vouloir anticiper la fin du drame et, en méme temps, de dévoiler
I’état d’ame de son héros, ainsi que sa situation dans son monde. L’histoire, le destin
externe (si I’on peut dire) étant déja connus, I’Edipe moderne se trouve a cheval sur
la psyché cosmique ou la nécessité inexorable et sa propre ame vouée au malheur —
puisque, chez Anouilh, il n’y a pas de bonheur durable ni innocent.

La piéce intitulée Tu étais si gentil quand tu étais petit traite du matricide commis
par Oreste. Ici, le cheeur se compose de jeunes suivantes d’Electre, qui I’accompagnent
au tombeau d’Agamemnon. A un certain moment, deux filles se détachent du groupe,
en guise de coryphées, pour une bréve stichomythie avec leur maitresse, et, un peu
avant la fin, elles reviendront pour échanger quelques mots avec la Nourrice. A part ces
deux moments isolés, le cheeur demeure compact et intervient rarement aux dialogues
des héros (ce qui n’est pas le cas dans I’Electre de Sophocle). D’autre part, il insiste
constamment sur la valeur de la justice et de la vengeance.

Cependant, I’originalité de la piéce en question consiste en une invention métathéa-
trale, en vertu de laquelle le drame qui se déroule devant le public est le mythe tragique
et, en méme temps, un processus de démythification motivée par la répétition plutot
routiniére de cette vieille histoire. A cette fin, Anouilh ne dérange pas ses personnages
antiques, mais il ajoute a c6té d’eux un groupe de musiciens®, qui se chargent de 1’ou-
verture, de certains interludes et qui accompagnent en sourdine quelques mouvements
des acteurs. Le pianiste, la violoniste, la violoncelliste et la contrebassiste forment, en
quelque sorte, un deuxiéme cheeur, mais cette fois-ci hors de la piéce, aux confins du
théatre et de la réalité, aux confins de la légende antique et de la fonction scénique.
Pourtant, leur statut ambigu ne coincide pas avec celui du théatre dans le théatre, que
I’auteur a souvent introduit dans d’autres pieces (telles Pauvre Bitos ou le Diner de tétes
et La Répétition ou I’Amour puni).

3. Jean Anouilh, (Edipe ou le Roi boiteux, La Table Ronde, Paris 1986, p. 37.
4. Paul Ginestier remarque le gofit obsessionnel de I’auteur pour les groupes miteux de musiciens ambulants,
Anouilh, Seghers, Paris 1974, p. 168-169.



66

Chara Bakonikola

On peut, a bon droit, considérer ces quatre musiciens comme membres d’un
deuxiéme cheeur du drame puisque, d’une part, ils apparaissent au début de la piece, a
la place du Prologue et, d’autre part, ils expriment leurs pensées sur les personnages et
leurs actes. Jusqu’ici, on dirait que 1’auteur n’a fait que diviser le role du cheeur en deux
parties, voire d’un coté les jeunes suivantes d’Electre et, de ’autre, le groupe d’adultes
qui se tiennent a 1’écart. Néanmoins, le comportement et le langage, que les musiciens
tiennent a propos des événements qui ont lieu dans le drame, sont bien loin du cheeur
antique et méme de celui que I’auteur francais intégre dans son histoire. Nous allons
signaler les traits les plus frappants de ce second cheeur qui encadre, en quelque sorte,
les personnages du mythe.

- Premiérement, les musiciens n’appartiennent pas a la communauté civile du drame,
donc ils se tiennent a 1’écart du mécanisme tragique. Apparemment, ils sont engagés, en
tant que professionnels, par la troupe qui joue la piéce, afin d’accompagner musicale-
ment le spectacle.

- IIs critiquent d’une facon froide et dure les personnages du mythe et ils ne s’atten-
drissent jamais devant le malheur des héros.

- IIs ne se mettent pas toujours d’accord sur les qualités des personnages ou les
valeurs morales. Souvent méme, ils se disputent et lancent, I’un contre 1’autre, des
sous-entendus humiliants. En général, ils évoquent la facon de penser et de juger
bourgeoise.

- Ils mélent leurs commentaires sur les personnages tragiques a leurs souvenirs
personnels de leur propre vie. Inspirés méme par le drame des Atrides, ils racontent des
événements de leur vie privée qui les ont profondément marqués. De cette facon, ils
diminuent le prestige emblématique et la forme archétypale de 1’événement tragique.

- IIs font usage d’anachronismes qui servent d’allusions a 1’actualité, souvent d’un
golit douteux, comme le dit Ginestier®.

- Enfin, ils commentent la tragédie en tant que genre dramatique (élément métathéa-
tral), comme le font les membres du cheeur dans Antigone. Ecoutons la Contrebassiste
formulant une équation plutét frivole entre la vie des petites gens et celle des héros
mythiques :

La vie, c’est un bastringue ! Et la tragédie grecque, pareil ! C’est parce qu’ils
ont des péplums : le cul dessous, le méme ! [...] Et les sentiments, comme tout le
monde : ras de terre ! Seulement ils ont la maniére de dire et nous on I’a pas. Et
puis, ils sont tous un peu rois, alors ils vous font ¢a a 1’esbrouffe... Comme leurs
dieux, qu’ils ont toujours a la bouche... Je suis persuadée qu’ils n’y croyaient pas
plus que nous autres a saint Joseph® !

Un peu plus tard, le Pianiste dira soulagé :

5. Op. cit., p. 170.
6. Jean Anouilh, Tu étais si gentil quand tu étais petit, dans Piéces secrétes, La Table Ronde, Paris 1977, p. 42.
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Et voila! Fin de la premiere partie... La machine est en place. C’est bien huilé
depuis toujours, il y a plus de deux mille ans que ¢a marche, cela va se dérouler
tout seul. Ce qu’il y a de réconfortant dans la tragédie, c’est qu’il n’y a pas de
ratés. C’est de la bonne mécanique. Ils vont se tuer tous et nous, nous irons nous
coucher. Vous avez remarqué ? Ce n’est pas triste la tragédie, malgré toutes ces
horreurs... C’est apaisant. C’est au cinéma qu’on pleure’.

Cette « expérience de rupture » — pour emprunter un mot de la critique® — a été faci-
litée par I’introduction de ces musiciens médiocres qui, en fin de compte, deviennent
un anti-choeur de deuxiéme classe. On dirait que par leur intervention, Anouilh a voulu
communiquer a son public sa tendance iconoclaste a 1’égard de la tragédie grecque.

Finalement, par I’alternance de I’étre et du paraitre, de la gravité et de la desinvol-
ture, du monde des héros et de celui des musiciens, Anouilh joue sur un contraste de
tonalités existentielles aussi incompatibles que 1’univers antique et I’univers bourgeois®.
S’agit-il d’une dévalorisation délibérée de la dramaturgie antique ou d’une intention de
convaincre ses contemporains que la misere humaine est toujours la méme ? Anouilh se
tient peut-étre, indécis, entre ces deux effets dramatiques qui, en 1’occurence, ne seraient
point antithétiques, mais complémentaires.

7. Op. cit., p. 48.

8. Ginestier, p. 173.

9. Thérése Malachy remarque, a bon droit, que le héros du théatre contemporain « n’a aucune stature », J.
Anouilh. Le probléeme de [’existence dans un thédtre de marionnettes, A.-G. Nizet, Paris 1978, p. 120.






Sylvie Humbert-Mougin

D’Orange a Delphes :
ressusciter la tragédie grecque antique

Au lendemain de la création d’Antigone sur la scéne de 1’Odéon le 21 mai 1844,
considérée par les historiens du théatre comme la premiére représentation en
France d’une tragédie grecque antique donnée dans son intégralité, avec chceur et
musique, 1’érudit Charles Magnin, rendant compte de 1’événement dans la Revue des
Deux mondes, se plaisait a imaginer un prolongement possible a cette premiére :

En Allemagne, en Angleterre, partout ou le climat s’oppose a 1’établissement des
théatres de forme grecque, on congoit que 1’érudition essaie de les parodier de
son mieux. Mais en France, en Italie, c’est dans les belles ruines théatrales, sur la
scéne restaurée des théatres d’Orange, de Pompéi, de Sagonte et de Taormine qu’il
conviendrait de donner au spectacle cette grandiose restauration’.

Une cinquantaine d’années plus tard, a la fin des années 1890, ce veeu est devenu
réalité grace aux progres de 1’archéologie. Partout en Europe, les sites des grands
théatres antiques sont progressivement exhumés et restaurés®. Dans le méme temps, les
spécialistes publient les premiéres études de fond sur les différentes composantes de la
mise en scene antique (le masque, la danse, la musique) qui révolutionnent 1’approche
des textes®. Cette nouvelle donnée suscite des tentatives convergentes qui visent non
seulement a ressusciter le répertoire antique en le produisant in situ, dans ses conditions
originelles de représentation, mais aussi a recréer 1’esprit des fétes de 1’ Antiquité.

C’est ainsi que le 11 aofit 1888 est donnée au théatre antique d’Orange, a I’initiative
des deux mouvements littéraires provencalistes, le Félibre et la Cigale, une représen-
tation d’(Edipe Roi dans la traduction francaise de Jules Lacroix, avec Mounet-Sully,
vedette adulée de la Comédie-Francaise, dans le role-titre. La représentation remporte

1. Charles Magnin, Revue des Deux mondes, ler juin 1844, p. 896.

2. Le théatre d’Epidaure est fouillé a partir de 1881, celui d’Athénes a partir de 1886, le théatre de Delphes
est exhumé en 1892 et restauré en 1893, celui de Délos 1’année suivante.

3. Citons notamment, pour le domaine frangais, 1’étude de Paul Girard sur I’utilisation du masque dans la
tragédie d’Eschyle (« De 1’expression des masques dans les drames d’Eschyle », Revue des Etudes grecques,
VII, 1894, p. 1-36, 337-371 et VIII, 1895, p. 88-131), celle de Maurice Emmanuel sur I’orchestique (Essai sur
’orchestique grecque ; étude de ses mouvements d’apreés les monuments figurés, Hachette, Paris 1895, p. XV-
348), et la synthése d’Octave Navarre (Dionysos. Etude sur I’organisation du thédtre athénien, Klincksieck,
Paris 1895, p. VII-320).
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un succés triomphal qui encourage les organisateurs a renouveler 1’expérience : c’est
I’acte de naissance des Chorégies d’Orange, qui seront fondées officiellement en 1894
avec la représentation de deux tragédies grecques, (Edipe Roi a nouveau, et Antigone
(traduction de Paul Meurice et Auguste Vacquerie) ou « la divine » Julia Bartet (Anti-
gone) triomphe aux c6tés de Mounet-Sully (Créon). A partir de cette date, les Choré-
gies d’Orange seront et resteront jusqu’au début des années vingt un festival drama-
tique annuel, placé sous le patronage des antiques Dionysies (sa dénomination référe
a la prestigieuse tradition de la chorégie athénienne) et voué principalement, dans ses
premiéres éditions tout au moins, a la représentation du répertoire grec antique, avant de
s’ouvrir progressivement a d’autres traditions théatrales, puis d’évoluer a partir de 1924
vers le festival lyrique que nous connaissons encore aujourd’hui.

L’exemple des Chorégies et 1’extraordinaire succes qu’elles rencontrent, bien
au-dela des frontieres de I’Hexagone, suscitent bient6t un peu partout des expériences
analogues en France et dans le reste de I’Europe. En Sicile, grace aux subsides du
Comte Gargallo, le théatre grec de Syracuse est rendu a sa vocation originelle en 1914
avec une représentation d’Agamemnon d’Eschyle traduit et mis en scéne par 1’helléniste
Ettore Romagnoli. La encore, le succes international permet de pérenniser I’entreprise :
en 1926 est fondé I’Istituto nazionale del Dramma antico (INDA) doté de subventions
publiques et chargé d’organiser chaque été un festival dramatique dédié a la représen-
tation du répertoire antique, festival toujours vivant et actif. En Grece, ce sont les Fétes
delphiques créées en 1927 par Angelos Sikelianos, qui marquent, deux dizaines d’an-
nées avant la création du Festival d’Epidaure, les premiéres expériences en Gréece de
théatre antique en plein air : en 1927 est donné dans les ruines du théatre de Delphes le
Prométhée d’Eschyle dans une mise en scene réalisée par Eva Palmer, 1’épouse améri-
caine de Sikelianos ; la piéce est reprise et complétée par les Suppliantes d’Eschyle, lors
de la seconde et derniére édition de ces Fétes delphiques en 1930.

Dans le cadre de ce volume centré sur les relations entre la Gréce et la France en
matiére de théatre, on se propose ici d’esquisser un parallele entre les Chorégies des
années 1890-1920 et les Fétes delphiques. Au-dela des convergences indéniables entre
ces deux expériences se font jour de profondes différences qui font ressortir 1’origina-
lité du projet élaboré par Eva Palmer et Angelos Sikelianos. Ces différences tiennent en
partie aux conditions matérielles, qui ont largement déterminé 1’histoire respective de
ces deux aventures théatrales. Les Chorégies ont trés vite bénéficié d’un soutien public
important grace aux appuis que comptait leur fondateur, 1’écrivain provencaliste Paul
Mariéton (1862-1911), dans les milieux politiques et artistiques parisiens. Dés 1895 est
créée par le président Poincaré une commission composée d’hommes politiques locaux,
de journalistes, d’artistes (Frédéric Mistral, Jules Massenet, Camille Saint-Saéns,
Auguste Rodin, Gabriel Boissy), choréges des temps modernes chargés de préparer

4. Sur les débuts des Chorégies d’Orange, voir Paul Mariéton, Le Thédtre antique d’Orange et ses choré-
gies, suivi d’une chronologie compléte des spectacles depuis I’origine, La Province, Paris 1908, p. 23.
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annuellement les festivités. Ce soutien public, soigneusement mis en scéne a grand
renfort de cérémonies officielles, a permis la longévité de 1’entreprise provencale. Rien
de tel en ce qui concerne les Fétes delphiques, portées a bout de bras par le couple Sike-
lianos-Palmer, qui ont tourné court apres les deux éditions de 1927 et de 1930 en grande
partie pour des raisons financiéres, malgré la création d’un éphémeére Comité interna-
tional des Fétes delphiques, et en dépit d’un rayonnement international bien attesté par
le nombre considérable d’articles et de comptes rendus consacrés a I’événement par
I’ensemble de la presse européenne®.

Par dela la diversité de ces trajectoires, ce qui nous retiendra ici surtout sont les
différences concernant 1’interprétation de la tragédie grecque, et I’appréciation de sa
portée possible dans le monde et dans I’art modernes. La comparaison permettra de
mesurer 1’évolution qui s’est creusée dans ce domaine, de part et d’autre de la fracture
que représente la Grande Guerre.

Des enjeux esthétiques et identitaires

L’un des dénominateurs communs a ces différentes tentatives de théatre antique en plein
air du début du vingtieme siécle est que la dimension théatrale y est inséparable d’un
projet plus vaste, dont les enjeux sont a la fois d’ordre esthétique et d’ordre identitaire.
A Orange, comme a Syracuse puis a Delphes, tenter de ressusciter la tragédie grecque
antique reléve d’abord d’une forme d’utopie théatrale, mais pas seulement : I’expérience
participe d’une interrogation plus large sur le rapport de I’homme moderne a ses racines ;
elle postule une continuité entre antiquité et monde contemporain, qui rend possible la
restitution de I’ceuvre antique a I’identique — ou en tout cas fantasmée telle.

C’est particuliérement net dans le cas des Chorégies qui paraissent avoir cristallisé
un ensemble d’aspirations diffuses de tous ordres. Réve nostalgique d’un retour aux
origines festives et populaires du théatre occidental, promesse d’une réconciliation du
« gros public » — comme on dit alors — avec les grands textes, tentation rousseauiste
d’un théatre « sous le ciel », libéré du cadre étriqué de la salle a I’italienne : ce sont tous
ces espoirs qu’a incarnés le Théatre antique d’Orange, plus qu’aucune des innombrables
scénes de plein air qui fleuriront a sa suite un peu partout. A I’image d’un « Bayreuth
méditerranéen » — la comparaison est fréquente a 1’époque — le Mur d’Orange devient
lui aussi I’objet d’une forme de culte, la destination d’un pélerinage entrepris avec dévo-
tion par toute une génération qui, de Charles Péguy a Adolphe Appia, espére des Choré-
gies rien moins qu’un renouveau théatral et une renaissance de la tragédie.

Car telle est bien la haute mission dont se sentent investis les choréges d’Orange. En
témoignent les déclarations du journaliste et critique dramatique Gabriel Boissy (1879-
1949), membre de la commission fondée par Poincaré en 1895, fervent prosélyte de la

5. On peut s’en faire une idée en consultant le volumineux dossier Rondel conservé a la Bibliothéque natio-
nale de France (Département Arts du spectacle, dossier Rondel, cote Rf 81716) qui contient les programmes et
les plaquettes de présentation des Fétes delphiques ainsi que de trés nombreuses coupures de presse.
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cause d’Orange, auteur de trés nombreux articles, comptes rendus et essais consacrés
aux Chorégies — et qui jouera également un role de premier plan dans le rayonnement en
France des Fétes delphiques, en tant que membre de la délégation d’écrivains francais
conviés par le couple Sikelianos-Palmer. Ce que Boissy attend d’abord des Chorégies,
c’est qu’elles opérent une « renaissance tragique », un retour a la conception tout a la
fois sacrée et civique du théatre qui était celle des Dionysies antiques mais que 1’époque
moderne, ot le théatre n’est plus qu’un loisir rentable compromis dans la médiocrité du
vaudeville et du drame bourgeois, semble avoir définitivement perdue. Le succés triom-
phal remporté par la représentation d’Edipe Roi des 1888, puis en 1894, administrent
avec éclat la preuve qu’il n’en est rien et qu’un retour au grand théatre est possible,
grace aux vertus spécifiques du théatre en extérieur.

Paul Mariéton, I’initiateur des Chorégies, déclare dans le bilan qu’il a publié a la fin
de son mandat de directeur en 1908, que la représentation des chefs-d’ceuvre du théatre
antique était censée stimuler la production d’« ceuvres nouvelles, conformes aux tradi-
tions gréco-latines, a cet esprit classique, méditerranéen, dont tant de courants barbares
écartent la romanité depuis un siécle. L’incomparable terre rhodanienne de Provence
[...] ou Mistral et ses disciples ont érigé un idéal littéraire et social du plus pur atti-
cisme, semblait prédestinée a porter le temple du renouveau classique® ». Cette décla-
ration, aux relents maurassiens bien reconnaissables (1’opposition entre « Barbares » et
« Romans » renvoie au titre du manifeste publié par Maurras en 1891), éclaire rétros-
pectivement les missions tout autant politiques que littéraires dont les Chorégies sont
investies par leur fondateur : il s’agit de défendre les valeurs du classicisme, d’asseoir
la culture provencaliste, de promouvoir I’esprit « roman ». Le répertoire antique s’ins-
crit dans un dispositif éminemment polémique, dont il constitue la piéce maitresse. La
tragédie grecque par « son intrigue simple et son action rapide touche plus stirement
I’ame de la foule que les complications psychologiques de la dramaturgie moderne” ».
Et le succes qu’elle a remporté dés I’origine sur la scéne d’Orange a administré « la
preuve vivante qu’au milieu de ce cosmopolitisme grandissant I’ame de notre race vit
encore dans ces lieux ou elle a conservé la tradition de sa pureté et de sa beauté natio-
nales® ». C’est parce qu’elles sont considérées comme la source du patrimoine national
et comme les avatars d’un classicisme transhistorique que les tragédies grecques sont,
aux origines du festival, les ceuvres de prédilection d’une scéne concue comme un pole
de résistance active a la modernité théatrale venue de 1’étranger.

L’« Idée delphique » quant a elle remonte aux événements traumatiques de la
Grande guerre et de la catastrophe des Grecs d’Asie Mineure. Des 1924, Angelos Sike-
lianos ambitionne de reconstituer les Jeux delphiques et de faire de Delphes « un lieu
de réunion internationale ol se rencontreraient des hommes de bonne volonté, qui

6. Mariéton, Le Thédtre antique d’Orange, p. 9.
7. Op. cit., p. 10.
8. Op. cit.
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approfondiraient I’étude des relations entre les religions, les cultures et les religions® ».
Les représentations théatrales de Prométhée en 1927, puis des Suppliantes en 1930
s’inscrivent dans un ensemble plus vaste de festivités incluant d’autres manifestations
(athlétisme, danse, concert, expositions de folklore et d’artisanat destinées a célébrer la
beauté des traditions helléniques pré-industrielles) qui, a elles toutes, visent a matéria-
liser la « grande idée » du couple Sikelianos-Palmer : restaurer les anciennes Amphic-
tyonies, faire de Delphes un nouveau berceau d’humanisme, refonder les valeurs spiri-
tuelles ébranlées par la guerre'. Tout a la fois portées par I’idée de progres et animées
par la nostalgie d’un monde perdu, les Fétes delphiques combinent, selon I’expression
de Maria Tsoutsoura, « la technologie du nouveau monde et ’esthétique du monde
ancien » dans un « idéalisme typique du post-romantisme totalitaire!! ».

D’Orange a Delphes, on le voit, les préoccupations qui sous-tendent le projet d’une
résurrection de la tragédie grecque antique sont loin d’étre superposables. On mesure
aussi la distance qui sépare les Fétes delphiques, aventure éphémeére mais relevant d’un
projet d’ensemble cohérent et concerté, et les Chorégies, a la longévité bien supérieure,
mais aux ambitions plus disparates. Un point commun cependant rapproche les deux
projets : la manifestation littéraire et théatrale dans les deux cas est inséparable de forts
enjeux politiques et nationaux.

Quelle tragédie grecque ?

A Orange, dés I’origine, Sophocle est & I’honneur et restera 1’auteur antique de prédi-
lection des choreges jusqu’au début des années vingt. (Edipe Roi et Antigone, les deux
pieces inaugurales de 1888 et de 1894, seront régulierement reprises lors des éditions
ultérieures — respectivement sept et quatre fois entre 1894 et 1924 —, et resteront dans
toutes les mémoires le symbole méme des Chorégies. En 1924, année de la derniére
édition des Chorégies dans leur forme originelle avant qu’elles ne se tournent défini-
tivement du coté de ’opéra, le programme annonce « la plus sublime trilogie tragique
que le théatre grec nous ait laissée!? » c’est-a-dire non pas 1I’Orestie d’Eschyle mais le
cycle thébain de Sophocle, composé des trois tragédies (Edipe Roi, Antigone et (Edipe
a Colone : maniére pour le nouveau directeur du Théatre antique d’Orange, Victor
Magnat, de rendre un dernier hommage, particuliérement appuyé, a Sophocle ainsi
qu’aux origines du festival, au moment ou celui-ci prend une nouvelle orientation. Au
contraire, le répertoire d’Eschyle est quasiment absent pendant ces années, représenté

9. « Sikelianos », dans Jean-Claude Polet (dir.), Auteurs européens du premier XXe siécle, (1) De la dréle
de paix a la dréle de guerre (1923-1939), De Boeck Université, Bruxelles 2002, p. 558.

10. Sur I’idée delphique, voir Renée Jacquin, L’Esprit de Delphes : Angelos Sikelianos, Publications de
I’Université de Provence, Aix-en-Provence 1988.

11. Maria Tsoutsoura, « Les Fétes delphiques (1927-1930) : enjeux culturels d’un phénoméne internatio-
nal », Labyrinthe, 24 (2006) (2), p. 115.

12. Programme des Chorégies de 1924 (conservé a la Bnf, Département Arts du spectacle, fonds Rondel,
cote Rf 81544).
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uniquement par 1’adaptation trés altérante et déja ancienne de Leconte de Lisle, Les
Erynnies, créées a 1’0Odéon en 1873 et données dans le cadre des Chorégies en 1897,
en 1907 et en 1922. Entre les deux auteurs, Euripide occupe une place moyenne et
honorable, a travers des adaptations elles aussi assez lointaines d’Alceste, des Phéni-
ciennes (données I’une et I’autre quatre fois entre 1893 et 1923), d’Iphigénie (en 1903)
et d’Hécube (en 1906).

Une telle programmation refléte bien les intentions initiales des choréges rappe-
lées plus haut. Sont sélectionnés les auteurs et les titres les plus a méme de favoriser
dans ’esprit du public I’idée de ce « principe gréco-latin », de cette continuité entre
la tragédie grecque antique et la tradition du classicisme frangais qui est au cceur du
projet. C’est ce qui explique a la fois 1’évacuation d’Eschyle, la prépondérance de
Sophocle et le choix de donner les ceuvres antiques dans des adaptations plutot que dans
des traductions fidéles, adaptations qui — a I’exception des Erynnies de Leconte de Lisle
— sont composées spécialement pour la scéne d’Orange par des poétes provengaux ou
proches du Félibre : Georges Rivollet (1852-1928), Lionel Des Rieux (1870-1915), Jean
Moréas (1856-1910). Ce dernier se livrera d’ailleurs dans son Iphigénie a un curieux
exercice de style qui consiste en une sorte d’hybridation des deux traditions théatrales,
le texte antique d’Euripide étant conservé fidélement, scene par scéne (y compris les
stasima), mais coulé dans un moule et dans une langue qui sont celles du Grand Siécle
et appellent inévitablement la comparaison avec 1’Iphigénie de Racine. Si la piéce
ne connut pas un grand succes, elle reflete pourtant parfaitement I’esprit « roman » a
I’ceuvre dans les premieres éditions du festival.

On notera aussi que par de tels choix de programmation, les Choréges contribuent a
matérialiser sur la scéne d’Orange la lecture de la tragédie grecque que relaie, au méme
moment, I’institution scolaire : c’est un canon identique que fagonnent les programmes
et les manuels scolaires de I’époque, ot Sophocle, considéré comme le point de perfec-
tion de la tragédie grecque définie, a I’image de la tragédie francaise, en termes d’équi-
libre, de clarté et d’harmonie, occupe également la place d’honneur. Une telle lecture
restera longtemps et profondément prégnante en France ; la virulence avec laquelle Paul
Claudel s’insurge contre ces stéréotypes dans un entretien qui date de 1925 fournit une
preuve a contrario qu’ils ont eu la vie dure :

On nous a gavés, jusqu’a la nausée, a la suite d’Anatole France, de la beauté
grecque, de la joie grecque, de I’harmonie grecque. On dirait que ces gens-la n’ont
jamais lu les tragiques et, en général, toute la littérature antique, qui suinte la tris-
tesse et le désespoir, et qui est pleine des passions les plus violentes et les plus
monstrueuses. Je ne trouve nullement chez eux ce goiit de la raison, ce sentiment
de la mesure, cet amour du général qu’on leur attribue’®.

13. Paul Claudel, entretien du 18 avril 1925 avec E. Lefevre, cité par Michel Autrand, Protée de Paul Clau-
del, Les Belles Lettres, Paris 1977, p. 65.
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A PTinverse, la démarche d’Eva Palmer révéle une volonté trés nette de s’émanciper
de la lecture académique et scolaire des textes anciens. Lorsqu’elle s’explique dans
son autobiographie sur les sources qui I’ont influencée dans ses deux mises en scéne
d’Eschyle, I’ Américaine balaie d’un revers de main les travaux érudits des hellénistes,
« rarement en accord les uns avec les autres, et jamais avec les propres impressions
[qu’elle avait] retirées des piéces elles-mémes' ». Ce rejet des autorités savantes inscrit
Palmer dans un mouvement caractéristique de la modernité qui tend a soustraire les
ceuvres anciennes a « I’emprise philologique » pour réinstaurer avec elles un rapport
neuf et personnel'®. Dans ce geste de réappropriation, 1’ouvrage fondateur de Nietzsche,
La Naissance de la tragédie (1872) a joué pour Palmer — comme pour nombre de ses
contemporains — le réle d’un relais essentiel ; elle en revendique explicitement I’in-
fluence, signalant que 1’ouvrage de Nietzsche est, de toutes ses lectures consacrées a la
tragédie grecque, celui « qui [1’] a le plus intéressée », méme si elle reconnait « n’étre
que partiellement d’accord!® » avec ses analyses, sans autre précision.

Sans doute Eva Palmer n’est-elle que peu sensible a I’opposition nietzschéenne
entre apollinien et dionysiaque — qui a surtout retenu I’attention de ses contemporains —,
ainsi qu’a I’interprétation radicalement neuve de 1’hellénisme qui en découle, qui bat
en bréche « cette vision séculaire et quasi indéracinable d’une Antiquité grecque dans
les rose pale d’on ne sait quelle sérénité!” » pour mettre en évidence ce que Nietzsche
appelle « la demande de laideur caractéristique de 1’Helléne, sa maniére franche et
vigoureuse de vouloir le pessimisme, le mythe tragique, I’image de tout ce qu’il y a
de terrible, de cruel, d’énigmatique, de destructeur, de fatal au fond de ’existence'® »,
contraignant par la I’homme occidental a repenser en profondeur ses origines. Les choix
scéniques d’Eva Palmer, nous le verrons, montrent qu’elle demeure au contraire profon-
dément attachée a une interprétation strictement « apollinienne » de 1’ Antiquité grecque,
et que la recherche d’une quelconque transe dionysiaque est aux antipodes de son projet.
Ce qu’elle retient du philosophe allemand, ce sont d’abord et surtout ses considérations

14. Eva Palmer-Sikelianos, Upward Panic. The autobiography of Eva Palmer-Sikelianos (edited, with an
introduction and notes by John P. Anton), Harwood Academic Publishers, 1993, p. 106 (je traduis) : “These
last [the critical studies of scholars concerning the Greek Theatre] seemed rarely to be in agreement with each
others, and never with the impression I got from the actual plays themselves”.

15. Nous empruntons I’expression d” « emprise philologique » a Antoine Berman dans son étude consacrée
a la traduction de I’Enéide par Pierre Klossowski (1964), reprise dans La Traduction et la Lettre ou I’Auberge
du lointain, Editions du Seuil, « L’ordre philosophique », Paris 1999, p. 115-142. Parmi beaucoup d’autres
exemples convergents, on pourrait rapprocher le témoignage d’Eva Palmer de celui de Paul Claudel, lui-méme
traducteur et metteur en scéne de 1’Orestie, qui dans ses Mémoires improvisés met en avant une méme volonté
de se libérer — et de libérer Eschyle — du carcan scolaire, mais dans des termes beaucoup plus polémiques que
ceux d’Eva Palmer.

16. Palmer-Sikélianos, Upward Panic, p. 106.

17. Friedrich Nietzsche, La Naissance de la tragédie (Die Geburt der Tragddie, 1872), texte, fragments et
variantes établis par G. Colli et M. Montinari, traduits de I’allemand par M. Haar, Ph. Lacoue-Labarthe et J.-
L. Nancy, Gallimard, « Folio », Paris 1977, p. 75.

18. Nietzsche, « Essai d’autocritique », La Naissance de la tragédie, p. 15.
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sur le role primitif et essentiel du cheeur dans 1’économie de la tragédie grecque, comme
synthése de la poésie, de la musique et du mouvement ; cette conception est au fonde-
ment méme du projet scénique de Palmer :

Nous avons voulu rendre au drame antique, habituellement défiguré par I’amputa-
tion qu’on lui fait subir de la musique et de 1’orchestique, son caractére essentiel,
en rétablissant I’'union intime de la poésie, de la musique et de la danse'.

L’influence de Nietzsche explique aussi le choix méme d’Eschyle, qui reste I’unique
auteur représenté lors des deux éditions des Fétes delphiques, avec une mise en scéne
de Prométhée enchainé en 1927, reprise en 1930 et complétée par les Suppliantes. Le
premier des trois tragiques est aussi le plus proche des origines chorales du genre ; son
ceuvre caractérisée par I’ampleur et la richesse de ses stasima était tout indiquée pour le
projet scénique de Palmer — les Suppliantes plus encore que le Prométhée puisque c’est
ici le cheeur des cinquante Danaides qui est le protagoniste principal de la tragédie. Les
nombreux archaismes qui rapprochent ces deux piéces sur le plan formel — elles sont
I’une et I’autre la premiére d’une trilogie liée sur un méme sujet — et thématique — le
chatiment de Prométhée comme celui des Danaides illustrent le mystére de la volonté
divine — ont valu a chacune d’avoir été considérée tour a tour comme la plus ancienne
d’Eschyle. Nulle tentation archaisante cependant dans !’interprétation d’Eva Palmer :
loin des clichés romantiques qui exaltent en Eschyle un « Shakespeare I’ancien® »,
pionnier d’un théatre du monstrueux et de I’irrégularité, elle voit au contraire dans la
dramaturgie comme dans les symboliques eschyléennes une forme de synthése achevée
et de réconciliation harmonieuse des contraires : paganisme et christianisme fusionnent
dans la figure du Prométhée crucifié — la mise en scene d’Eva Palmer réactive cette
lecture séculaire de la piéce — cependant que la fuite éperdue des Danaides opére un
rapprochement entre Orient et Occident. Cette dimension syncrétique est au cceur de la
mise en scéne d’Eva Palmer, et recéle plus largement la signification méme des Fétes
delphiques, véritable utopie de la synthése?'.

L’évolution d’une édition a I’autre des Fétes delphiques est également révélatrice :
avec Prométhée en 1927, Eva Palmer s’attaque a une ceuvre particuliérement chargée
d’exégese, fantasmée comme le point de commencement absolu du théatre occidental

19. Eva Palmer-Sikélianos, Comoedia, 10 mars 1927.

20. C’est le titre du chapitre que Victor Hugo consacre a Eschyle dans son William Shakespeare (1864).

21. On peut aussi voir dans la mise en scéne d’Eva Palmer comme dans I’ensemble des manifestations del-
phiques une tentative pour opérer une synthése entre le masculin et le féminin, comme 1’a montré David Wiles :
“The festival ended with a ritual performance, based on Delphic tradition, in which Apollo killed the sacred
python with his bow. An American woman and her Greek husband played the roles of serpent and Apollo. Eva
interpreted the python as Dionysos, and, having recently collaborated with a female musicologist from India,
she wanted the performer to find a style drawn from oriental dancing. The tension between these two principles
— the woman, the foreigner and the Dionysos versus the male, the Greek and the Apolline — is a key to Eva’s
understanding of Greek tragedy, and indeed a key to her own role as a female director in patriarchal Greece.”
(Greek Theatre Performance. An Introduction, Cambridge University Press, Cambridge 2000, p. 183-184).
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(elle est alors tenue communément pour la plus ancienne piéce d’Eschyle) et déja riche
d’une tradition de mise en scéne longue et diversifiée. Tout au contraire la tragédie des
Suppliantes, trés peu commentée et quasiment inexplorée sur la scéne moderne, laisse
davantage de liberté a Eva Palmer et lui donne 1’occasion de pousser encore plus loin le
travail d’expérimentation et de refondation scénique entrepris sur Prométhée.

Restaurer, reconstituer, restituer la tragédie grecque

C’est sans doute du point de vue de la mise en scéne que les Fétes delphiques s’éloig-
nent le plus nettement des Chorégies.

Une premiére différence tient a I’exploitation des propriétés particuliéres du site
antique. A Orange, les représentations des tragédies grecques sont, tout au moins au
début du festival, la transposition « hors les murs » de spectacles congus et produits par
la Comédie-Francaise, qui décentralise — le mot n’existe pas encore, mais la réalité est
bien la — sur la scene d’Orange les grands succés de son répertoire antique, donnés dans
la méme distribution (Mounet-Sully dans le role d’Edipe, Julia Bartet dans celui d’An-
tigone) et dans une mise en scene identique, seulement allégée de ses décors et d’une
bonne partie de la machinerie. Congus pour une salle de théatre a I’italienne, les spec-
tacles donnés a Orange n’ont finalement pas particuliérement tiré parti des possibilités
nouvelles qu’offraient 1’édifice antique et le jeu en plein air. La rampe et 1’éclairage arti-
ficiels sont maintenus, les représentations ayant lieu a la nuit tombée, et ce contre 1’avis
de Mounet-Sully qui révait de jouer (Edipe Roi en fin d’aprés-midi pour faire coincider
le dénouement de la piéce avec le crépuscule. Ce n’est qu’au début des années vingt,
au moment ou précisément le festival abandonne progressivement le répertoire antique,
que seront tentées quelques expériences innovantes : lors de la représentation des Eryn-
nies en 1922, la colline sur laquelle est adossée le théatre s’illumina des feux annon-
ciateurs de la victoire évoqués par le Veilleur au prologue du drame ; au dénouement
d’Edipe Roi, lors de la derniére reprise de la piéce en 1924, I’acteur qui interprétait le
roi aveugle quitta la scéne pour s’enfoncer dans la nuit.

A Delphes tout au contraire, la mise en scéne est d’emblée pensée en fonction du
lieu, qu’il s’agisse de I’édifice antique lui-méme ou du site naturel. Les photographies
conservées montrent une exploitation trés concertée de la piste de 1’orchestra, avec une
évolution sensible d’un spectacle a I’autre. La mise en scéne du Prométhée est carac-
térisée par une relative frontalité et par des lignes droites structurant nettement 1’es-
pace scénique ; ’action se déploie sur une plate-forme en forme de trapéze, a laquelle
conduisent deux volées d’escaliers ; les choreutes se déploient en lignes, tantot face a
la scéne surélevée, tantdt en diagonales obliques. La scénographie des Suppliantes est
davantage marquée par la circularité et épouse plus étroitement encore la forme de I’or-
chestra — un cercle presque parfait —, ou le cheeur se déploie en ronde?’. Dans les deux

22. Voir Gonda Van Steen, “ “The World’s a Circular Stage’ : Aeschylean Tragedy through the Eyes of Eva
Palmer-Sikelianou”, International Journal of the Classical Tradition, vol. 8, n°3 (Winter 2002), p. 375-393.
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cas, I’image scénique est volontairement trés dépouillée et concue en fonction du décor
naturel qui vient la rehausser, le gris délicat de la plate-forme entrant « en communion
avec les gris et les mauves infiniment doux des massifs du Pleistos* ». Le public semble
avoir été particulierement sensible a cette remarquable inclusion du spectacle antique
dans le cadre naturel, a en juger par les commentaires enthousiastes et émus que susci-
terent dans la presse certaines coincidences survenues lors des représentations du Promé-
thée — un grondement de tonnerre entendu juste aprés 1’invocation du Titan a I’Ether, un
vol d’aigles tournoyant au-dessus de Prométhée crucifié — interprétées comme autant de
« signes divins** » d’une communion miraculeuse de I’art et de la nature.

Le recours a I’archéologie représente une autre différence essentielle entre les
Chorégies et les Fétes delphiques. Orange hérite de la Comédie-Frangaise le principe de
la « reconstitution archéologique », qui en réalité fait fi de I’exactitude pour pratiquer un
amalgame hétéroclite de styles et de périodes divers. Sur la scéne d’Orange, la recons-
titution est allégée des toiles de décor ; les costumes quant a eux s’inspirent davantage
du drapé romain que du vétement grec ; le scrupule archéologique reste en tout état de
cause subordonné a la recherche de I’effet et du spectaculaire, qui se traduit notamment
dans les grands tableaux vivants de début et de fin d’acte.

Eva Palmer quant a elle fait un usage bien différent de 1’archéologie. A la fois trés
renseignée et trés documentée (la chorégraphie du cheeur s’appuie en particulier, selon
son témoignage, sur une étude longue et minutieuse des vases grecs), elle revendique
aussi le droit a des écarts ou a des anachronismes pleinement assumés, tel le recours
a la soie, un matériau inconnu du temps d’Eschyle qu’elle choisit d’utiliser pour les
costumes des Océanides :

Je savais bien que les anciens Grecs n’ont pas connu la soie, mais cela n’avait pas
d’importance pour moi. Je n’ai pas essayé d’étre rigoureusement exacte. Je sentais
que si Eschyle, de fait, n’avait pas eu la soie, il aurait aimé 1’avoir pour cette piéce
tout particuliérement®.

Moins qu’une reconstitution, c’est plutét une forme de restitution qu’Eva Palmer
tente d’opérer, 1’essentiel étant de donner a éprouver au public la ritualité du spectacle
antique. C’est ce principe qui guide tous ses choix : le décor, dépouillé, qui évoluera
dans le sens d’une abstraction croissante entre les deux créations de Prométhée, décor
non pas identique mais analogue au fonctionnement de la scéne antique par sa styli-
sation ; les masques réalisés par Héléne Sardeau, qui ne cherchent nullement a imiter
les masques antiques mais visent a restituer 1’éloignement mythique du personnage et
a empécher le jeu naturaliste ou psychologisant de I’interpréte ; les costumes, amples

23. Gabriel Boissy, « Du Prométhée antique au Prométhée contemporain », Comoedia, 12 mai 1930.

24. Op. cit.

25. Palmer-Sikelianos, Upward Panic, p. 108 : “I knew that the ancient Greeks were supposed not to have
silk, but I did not really care. I was not trying to be strictly correct, and I felt that if Aeschyleus did not have silk
he would have liked to have it for this particular play.”



D’Orange a Delphes : ressusciter la tragédie grecque antique

robes aux couleurs chatoyantes tissées a la main ; la musique enfin, composée par
K. A Psachos et inspirée des chants traditionnels orthodoxes. La démarche d’Eva Palmer
annonce a bien des égards celle du Groupe de Théatre antique de la Sorbonne dans la
mise en scéne des Perses créée a Paris en 1936 (et représentée dés I’année suivante au
théatre d’Epidaure), méme si les moyens différent ; et la formule de 1’helléniste Paul
Mazon résumant la méthode du GTA s’applique parfaitement aux représentations théa-
trales des Fétes delphiques : « c’est I’esprit de la tragédie ancienne qu’il faut restituer et
non sa forme extérieure®. »

Ce respect de « I’esprit » de la tragédie grecque améne Eva Palmer a repenser tota-
lement 1’économie du spectacle antique et la part respective qu’y occupent les acteurs
et le cheeur. A Orange, 1’acteur reste le point focal ; il ne saurait en étre autrement étant
donné les conditions de production des spectacles rappelées plus haut, c’est-a-dire la
collaboration étroite avec la Comédie-Francaise et la présence des « monstres sacrés »
de 1I’époque, Mounet-Sully, Julia Bartet, Paul Mounet, Silvain, Segond-Weber. Dans
une telle conception scénique ou I’ensemble du spectacle est satellisé autour de I’acteur
roi, le cheeur quant a Iui n’est congu que comme une figuration décorative, qui devient
souvent encombrante, d’autant plus a Orange qu’il est interprété généralement par des
non professionnels, encore moins bien préparés qu’a Paris ; la médiocrité de 1’interpré-
tation des choreutes est d’ailleurs une critique récurrente dans les comptes rendus consa-
crés aux représentations des Chorégies.

Les mises en scéne de Delphes reposent sur un postulat rigoureusement inverse.
Guidée par la lecture de Nietzsche, sans doute également influencée par la mise en
scéne du Prométhée réalisée par Appia a Bale en 1925 et sa restitution moderne de
I’orchestique antique?”, Eva Palmer déplace le centre de gravité du spectacle, et fait du
cheeur I’élément premier, synthése de la poésie, de la danse et de la musique. Ce faisant,
elle rompt non seulement avec la tradition de 1’acteur roi mais aussi avec une approche
textocentrique de la tragédie grecque, pour restituer le spectacle antique dans sa dimen-
sion plastique et corporelle. La primauté du cheeur, déja perceptible dans la mise en
scéne du Prométhée, est encore plus évidente dans celle des Suppliantes. Le témoignage
de Mario Meunier, helléniste membre de la délégation des écrivains francais conviés par
le couple Palmer-Sikélianos, est explicite autant qu’enthousiaste :

Pour faire chanter a ce cheeur, qui se comporte comme un vrai personnage, toute
sa poésie collective, pour alléger la monotonie de ces longues strophes qui, tour a
tour, implorent les dieux d’Argos, racontent au roi Pélasgos I’origine argienne de
Danaos, la persécution que subissent ses filles, Mme Eva Sikelianos, la géniale
animatrice de ces représentations, avait divisé en cinq demi-checeurs le cheeur des

26. Sur le Groupe de Théatre antique et ses mises en scene, voir Evelyne Ertel, « La tragédie grecque “ré-
habitée”. Le Groupe de Théatre antique de la Sorbonne, 1936-1974 », Thédtre/public, n°® 70-71, juillet-octobre
1986, p. 43-52.

27. Sur cette mise en scéne de Prométhée enchainé, voir Adolphe Appia, (Euvres compleétes, t. IV, L’age
d’Homme, Lausanne 1991, p. 365-374.
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Suppliantes. Cinquante choreutes vétues de blanc, coiffées et parées a 1’égyp-
tienne, évoluaient dans 1’orchestre. Vingt-cinq suivantes, au mantelet jaune d’or,
et porteuses, comme leurs maitresses, de rameaux d’olivier décorés de bande-
lettes de laines, les accompagnaient. A tour de réle, les cing coryphées, les cing
demi-cheeurs et les cinquante filles de Danaos parlaient, déclamaient, chantaient et
suppliaient. Dans cet ensemble d’une incomparable harmonie, la grace de la diver-
sité s’alliait a la vigueur concréte d’une merveilleuse unité. Chaque choreute avait
appris a garder I’indépendance spontanée de ses gestes et de son naturel. Dans
les moments secondaires ou les péripéties du drame laissent une liberté relative
a I’expression de la pensée particuliére, chaque suppliante ne semblait jouer que
pour soi et réagir a sa facon. Mais toutes se retrouvaient d’instinct dans une méme
attitude, quand le sublime de la priére ou le tragique de I’effroi les unifiait dans
une pensée commune. Durant toute la durée de I’action, ce checeur angoissé de
vierges fugitives ne cessa pas de nous montrer, par la vertu de la danse, du chant
et des paroles, le visage divers de leurs ames communes et le drame intérieur qui
les préoccupait. Ailées par une musique imprégnée du sentiment qui convenait, les
strophes du cheeur se déroulaient avec la majesté d’une cantate sacrée et se répon-
daient comme se répondent et s’alternent les versets des psaumes?.

Ce traitement original du cheeur, qui évite aussi bien les pieges de 1’académisme que
la tentation de 1’emphase, fut pour Gabriel Boissy comme pour nombre de témoins la
clé de la réussite des Fétes delphiques :

Si la représentation de Delphes atteignit si haut, si elle galvanisa les spectateurs
accourus de tous les points du monde par milliers, ce fut parce qu’enfin le cheeur,
selon un art orchestique neuf inspiré par un esprit antique, redevint le centre
attractif, émotionnel, religieux du spectacle®.

L’enthousiasme du critique est aussi, d’une certaine maniére, a la mesure de la
déception que lui ont procurée les Chorégies, ot une telle conversion audacieuse des
ingrédients du spectacle antique était restée impensable.

Dans le grand mouvement de retour aux tragiques grecs qu’a connu I’Europe des années
1890-1930, les expériences méditerranéennes pour redonner a voir et a entendre ces
ceuvres dans les sites des théatres antiques ont représenté a coup siir un phénomeéne
spécifique, mais finalement moins homogéne qu’il n’y parait. D’Orange a Delphes, le
réve est, semble-t-il, le méme : ressusciter la tragédie, et plus largement ’esprit des
fétes de I’ Antiquité, les enjeux excédant largement, dans les deux cas, la simple ques-
tion artistique et théatrale. Mais des Chorégies aux Fétes delphiques, I’interprétation
du texte antique et la maniere de I’incarner ne sont plus les mémes. Apparues dans les
années 1890, les Chorégies d’Orange restent, paradoxalement, totalement étrangéres au
profond renouvellement qui intervient au méme moment dans la lecture des tragiques

28. Mario Meunier, « Delphes et son avenir », Mercure de France, n 769, 1er juillet 1930, p. 74-75.
29. Gabriel Boissy, « La résurrection du Théatre et du Stade de Delphes », L’Illustration, 28 mai 1927.
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grecs sous I’impulsion de Nietzsche, Wagner, Péladan, Schuré, et que matérialiseront
au contraire avec éclat, une trentaine d’années plus tard, les Fétes delphiques. Les réali-
sations d’Eva Palmer, congues en fonction d’une interprétation cohérente et unifiée de
I’ceuvre théatrale, s’affranchissent du modele archéologique, tout en opérant un retour a
I’essence du spectacle antique qui entraine une remise en cause audacieuse des compo-
santes de la dramaturgie grecque. C’est sans doute pour cette raison qu’elles apparai-
tront aux contemporains qui auront connu les deux tentatives et auront été en mesure de
les comparer, comme « la suite logique des tatonnements*>» d’Orange, et comme une
sorte de couronnement, certes éphémeére, mais particuliérement brillant, des différentes
expériences de théatre antique en plein air.
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Quels sont, en France

aux XXe et XXIe siecles,

les enjeux de la publication

d’une traduction de 1’Orestie d’Eschyle,
destinée ou non a la scene ?

Traduire suppose de savoir dans quel but I’on traduit, ce que ’on traduit, pour qui
I’on traduit. Trois questions auxquelles les traducteurs sont rarement libres de
répondre selon leurs veeux car traduire, et en particulier traduire des tragédies grecques,
est une activité socialement déterminée par les contraintes éditoriales selon les lieux et
les époques. Aujourd’hui traduire une tragédie grecque n’a que deux publics potentiels,
I’un est universitaire ou scolaire et 1’autre est celui des professionnels du théatre. Il n’en
a pas toujours été ainsi.

Les éditions et les traductions imprimées de 1’Orestie, comme celles de toutes les
tragédies d’Eschyle, ont une histoire!. En effet, c’est seulement a partir d’une époque
récente, la fin du XIXe siéecle, que ce que nous appelons aujourd’hui « le théatre grec »,
la. A la Renaissance les premiers manuscrits apportés d’Orient sont édités en Italie.
La plus fameuse de ces éditions est celle des Estienne qui publient les sept tragédies
d’Eschyle, en 1557 sur le modele des tragédies néo-latines. Ces tragédies néo-latines
étaient écrites et jouées dans des colleges a des fins pédagogiques. C’est donc une
pratique contemporaine, la tragédie néo-latine qui sert de cadre a I’accueil des tragé-
dies grecques, inconnues auparavant dans I’Europe latine. Elles sont alors traduites en
latin et accompagnées de scolies. Il n’y a pas eu une « résurgence » d’Eschyle mais la
création d’une tradition textuelle qui est encore la ndtre. Les tragédies grecques sont
alors appréhendées comme de la poésie, plus ou moins dialoguée, mal différenciées de
I’épopée, elles sont destinées seulement a étre lues, commentées, et citées par fragment.

Il a fallu les tragédies de Sénéque, elles-mémes lues comme du théatre a partir de
ces mémes tragédies néo-latines, pour que les tragédies écrites en grec soient a leur tour

1. Marie Delcourt, Etude sur les Traductions des Tragiques grecs et latins en France depuis, la Renaissance,
Hayez, Bruxelles 1925.
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considérées elles aussi comme du théatre et soient imitées par des poeétes tragiques, en
France, Corneille, Voltaire ou Racine. Cette identification a été particuliérement tardive
en ce qui concerne Eschyle, qui ne correspondait pas a 1’idée que le classicisme euro-
péen se faisait du genre tragique. Si 1’age classique, en effet, imite plut6t qu’il ne traduit
les théatres anciens, c’est que ceux-ci restent imparfaits, choquants par la violence et
I’immoralité des personnages. Eschyle semble particuliérement barbare.

Seule la reconnaissance du théatre élisabéthain au XVIIle siécle, puis le romantisme
ont permis qu’Eschyle qualifié de « Shakespeare de 1’ Antiquité » soit admiré comme tel.
Eschyle méme réhabilité reste souvent considéré comme un auteur d’opéras. Il faudra
une derniére étape pour qu’au XXe siécle, ceux qu’on appelle désormais des metteurs
en scéne envisagent de jouer des traductions d’Eschyle?. Depuis traduire ne signifie plus
comme aux siecles précédents imiter en corrigeant, mais prétend au contraire restituer le
texte dans sa perfection et sa beauté originelles qui ne sont plus mises en question. La
violence et la rugosité du texte traduit deviennent des critéres d’authenticité, I’obscurité
est la marque de sa poésie primitive.

Si I’on excepte les éditions bilingues ou la traduction ne sert qu’a aider a la lecture
du texte grec, le traducteur est pris aujourd’hui entre deux traditions éditoriales. Dans
I’une, I’Orestie se lit comme un récit dialogué, un texte littéraire et poétique, destiné
a éduquer et cultiver ses lecteurs. Le statut patrimonial de 1’Orestie, trésor commun
de ’humanité, fait que 1’Orestie est régulierement retraduite dans de trés nombreuses
langues pour que chaque génération de lecteurs ait acces a son héritage dans sa propre
langue et dans un style contemporain®.

L’autre tradition s’adresse aux metteurs en sceéne, mais obéit a la méme idéologie
patrimoniale. La aussi, chaque metteur en scéne veut une traduction qui corresponde
a ’esthétique du théatre de son époque et a son propre style, pour monter un « chef
d’ceuvre de I’humanité ».

Ces deux traditions ne sont pas profondément différentes, car I’une et ’autre
n’offrent qu’un texte a lire comme un récit, sans faire référence aux concours musicaux
d’Athénes ni aux performances antiques. Il s’agit pour le traducteur d’écrire un texte
littéraire ou il va inscrire 1’idée qu’il se fait de 1’esthétique d’Eschyle par rapport au
théatre contemporain.

Le paradoxe de ces traductions modernes est qu’elles prétendent toutes a une plus
grande fidélité au texte bien qu’elles soient différentes. Les traducteurs, en fait, sous le
couvert de la fidélité, ont des approches différentes du texte grec qu’ils traduisent sans
s’interroger le plus souvent sur son statut lors de sa composition, mais tous traduisent a

2. Claire Lechevalier, L’Invention d’une origine, traduire Eschyle en France de Lefranc de Pompignan a
Mazon : Le Prométhée enchainé, Honoré Champion, Paris 2007 ; Maria Paola Funaioli, « Les Lumieéres et le
théatre grec ancien », dans Annali Online di Ferrara - Lettere Vol. 2 (2009) 181/190.

3. André Wartelle, Bibliographie historique et critique d’Eschyle et de la tragédie grecque 1518-1974, Les
Belles Lettres, Paris 1978. L’auteur donne la liste des langues du monde dans lesquelles Eschyle a été traduit,
il y en a des dizaines.
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priori un monument de la littérature mondiale. Il conviendrait de se demander comment
a été établi ce texte grec qu’il traduit, quelle était sa place dans le spectacle, la perfor-
mance, a laquelle ce texte a survécu et dont il est la trace.

Aujourd’hui traduire 1’Orestie en France, c’est donner un texte francais a un éditeur qui
va en faire un livre sur le modéle des éditions théatrales contemporaines. Son but est
de vendre ce livre pour qu’il soit lu par des lecteurs et des metteurs en scéne. C’est
une question de rentabilité. Il exige donc une traduction d’abord lisible et, secondai-
rement, jouable. La traduction sera un texte uniquement verbal, cohérent, découpé en
scénes, sinon en actes, avec I’indication des personnages. Il faut enfin qu’il ait du sens,
soit porteur d’un message antique aux générations futures.

Plus rarement la traduction est destinée directement a un metteur en scéne, mais la
lecture précédera toujours la mise en sceéne, comme s’il s’agissait d’une piéce de théatre
contemporaine pour laquelle la mise en scene est seconde et varie selon le metteur en scéne.

Le traducteur — si ¢’est un vrai traducteur, ce qui n’est pas toujours le cas — utilise
une édition savante, contemporaine, c’est-a-dire un texte grec, verbal intelligible sans
musique, sans chorégraphie, qui se suffirait a lui-méme. Cette édition en grec ancien est
déja un livre contemporain, un texte suivi avec un nom d’auteur ; toute tragédie grecque
aujourd’hui, avant méme sa traduction, est travestie en une ceuvre théatrale, contempo-
raine. On y trouve une table des personnages, un résumé du scénario (hypothesis), la
distribution des répliques, des séparations entre des séquences de vers, des numéros de
vers. Le texte grec est édité sur le modele de ce que sera la traduction. Cette traduction
se modeéle elle-méme, sur 1’édition théatrale de I’époque ou elle est publiée et s’inscrit
dans la sociologie de cette édition. Ce dispositif donc des I’édition en grec, crée une
fiction, ou plutdt des fictions, un « théatre grec » inventé sur le modéle du théatre euro-
péen contemporain de 1’éditeur®.

Il faut parler de fiction, et méme de faux. En effet, une tragédie athénienne n’était
pas un texte mais un type de performance soumise a des contraintes esthétiques et
rituelles. Les codes de jeu étaient toujours les mémes dans les différentes parties de la
performance. Pour « réaliser une performance tragique », en grec noielv paywdiav, le
poéte composait une partition verbale et une partition musicale, inséparables. Il faisait
lui-méme répéter les cheeurs, musiques et paroles, distribuant oralement et accessoi-
rement en utilisant des tablettes, leurs roles — verbaux et musicaux — aux trois acteurs
professionnels. I’action du poéte tragique était une mise en mots et en musique, d’un
« texte scénique » préexistant. L’inverse donc des pratiques contemporaines, ou le texte
est premier, et indépendant de la mise en scéne et de la musique.

4. Sur les éditions du théatre antique voir Véronique Lochert, Zoé Schweitzer (dir.), Philologie et théatre.
Traduire, commenter, interpréter le thédtre antique en Europe (XVe — XVIIle siecles), Rodopi, Amsterdam/
New York 2012. En particulier voir Pierre Letessier « La Division en actes et son commentaire dans les
comédies de Plaute traduites par Mme Dacier ».
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La situation actuelle est la conséquence du statut spécifique qui est attribué a
Eschyle. La tragédie grecque serait a 1’origine de « notre » théatre textuel, et Eschyle,
« premier » tragique grec, serait 1’origine de 1’origine. Eschyle, réduit au livret est abstrait
de toute réalité de jeu, de musique, de chants, de masques, de public et de la fonction
rituelle des performances tragiques, s’adapte a toutes les époques. L’illusion textuelle
suggere que le théatre serait une institution de tous les lieux, de tous les temps, et dont
I’origine, du moins une origine, remonterait a 1’ Athénes des Vle et Ve siécle avant J.C.5.

Dans ce dispositif fallacieux et fantasmatique 1’Orestie d’Eschyle tient une place de
choix. Puisque la Gréce serait a 1’origine de la civilisation, 1’Orestie témoignerait d’une
révolution historique dans 1’histoire de I’humanité qui serait passée « de la vengeance a
la justice ». Révolution qui n’a jamais existé et qu’une lecture honnéte des mots grecs
détruit en quelques mots. Ne serait-ce que parce que diké signifie en grec ancien et la
vengeance et la justice. Cependant le traducteur frangais en général prend soin de réta-
blir cette distinction dans son texte.

Comment sortir de cette double tradition textuelle ? Voici mon expérience. Traduire
I’Orestie aujourd’hui pour I’ Arche® supposait pour moi, soit éditer un texte conforme a
I’attente des lecteurs et des metteurs en scene d’aujourd’hui, soit innover en publiant un
matériau verbal, insuffisant en soi, ce a quoi répugne a juste titre tout éditeur, ce que j’ai
cependant essayé de faire, certes de facon partielle. Aucun traducteur ne peut ignorer la
tradition textuelle et patrimoniale, puisque c’est cette tradition qui justifie la présence
aujourd’hui d’Eschyle dans la culture contemporaine. Eschyle est un mythe occidental.
Mais le traducteur peut tenter de démystifier 1’Orestie, en créant une nouvelle tradition
qui renoue avec un théatre populaire, sentimental et musical, ou le texte ne structure
pas la tragédie, mais se présente comme une partition verbale au service de la musique
et des sentiments, ou le texte n’exprime rien mais fait fonctionner un spectacle que le
metteur en scéne moderne devra inventer.

Quelles sont les possibilités concretes ? Rester le plus prés possible de ce qu’a été le
manuscrit grec, ce qui suppose : ne pas introduire une division en scenes ou en actes, ne
pas créer une table des personnages, ne pas ajouter de didascalies indiquant une entrée,
une sortie, ou la gestuelle des acteurs ; ne pas inventer un personnage de coryphée,
absent de tous les manuscrits ; ne pas inventer non plus une forme sonore inconnue
avant la tragédie lyrique, le récitatif.

Le texte publié n’est donc organisé que par ’alternance des parties chantées et
des parties non chantées. Les parties chantées sont signalées par une convention typo-
graphique, par exemple I’italique, en distinguant les chants strophiques des chants

5. Sur Eschyle et I’imaginaire qui lui est associé voir Florence Dupont, Le thédtre d’Eschyle, Editions Ides
et Calendes, Lausanne 2015.

6. L’Orestie, vol. 2, Les Choéphores et Les Euménides, traduit du grec ancien par Florence Dupont, L’ Arche
éditeur, Paris 2013. Je n’ai pas cherché a imposer a 1’éditeur une traduction totalement illisible, telle que je la
présente ici.
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versifiés par une autre convention typographique. Les onomatopées sont conservées
telles quelles, sans étre traduites. Il est utile aussi de reprendre les termes techniques
utilisés par les grammairiens afin d’indiquer les parties constitutives de la performance :
le prologue (mpdAoyog), ’entrée du cheeur (mdpodog), la sortie du cheeur (€€060g),
les chants du cheeur (otdowa), le chant de deuil qui réunit le cheeur et un ou deux
acteurs (Koppog).

Peut-on aller plus loin ? L’idéal serait de rendre le texte publié totalement « illi-
sible » et incompréhensible sans une musique et sans le jeu oral d’un acteur. Ce qui
peut étre esquissé en supprimant la ponctuation, en brisant la syntaxe et en ne sépa-
rant pas les mots. L’acteur ne peut plus faire appel a sa mémoire visuelle de lecteur, il
est contraint de créer son texte oralement pour le mémoriser, ainsi que le faisaient les
acteurs anciens.

Le texte n’était pas composé pour un lecteur mais un acteur. Comme le jeu de cet
acteur ne consistait pas a incarner un personnage mais a performer des séquences codi-
fiées, la traduction fera apparaitre ces séquences comme des unités séparées. En outre
les paroles attribuées a un role n’expriment pas 1’état d’esprit du personnage, mais sont
un montage de séquences qui ont une pragmatique différente et sont composées a partir
de schémas préexistants aisément repérables’. L’acteur choisira ainsi une posture énon-
ciative pour chacune de ses mini-performances orales, a partir d’une séquence qui n’est
qu’une suite de lettres sans espace entre les mots.

Par exemple, le prologue de 1’Agamemnon, prononcé par un veilleur, placé sur le
toit de la skene, dont voici le début :

[Le Veilleur]
Assezlesdieuxassezjevousensuppliepitiédélivrezmoidecesupplicejesuislaveil
lantalongueurd’annéessansjamaisdormirjepassemesnuitssurletoitdes Atridesunevie
dechiendegarde®.

Cette premiére séquence est une priere aux dieux, prononcée avec une voix aboyante
et plaintive de chien enchainé.

La séquence qui suit est totalement différente, c’est une variation poétique, distante,
sur le ciel nocturne. Elle illustre la position symbolique du veilleur placé sur le toit de la
skené, prés du ciel qui est décrit comme un hors-scéne. Rappelons que 1’espace de jeu
— Porchestra et la skéné — ne constitue pas un espace narratif matérialisé par un décor.
Tous les indicateurs d’espace sont situés dans les hors-scéne, invisibles et décrits par la
parole des acteurs et du cheeur.

Aforcedescruterlanuitj’aiapprisareconnaitrelesétoilescellesquiapportentaux
hommesleshiversglacéscellesquiapportentlesétéstorridesjeconnaislesprincesflam
boyantsdel’étherjesaisquandilssecouchentjesaisquandilsselévent.

7. Dupont, Eschyle, ch. 2 « Eschyle retrouvé », p. 33-62.
8. L’Orestie, vol. 1 Agamemnon, v. 1-19.
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Ensuite une troisiéme séquence introduit le scénario qui va étre celui de 1’Aga-
memnon, en faisant référence a une collection de récits épiques, les Retours (Nootor),
des héros achéens apres la prise de Troie.

Maissijesuislac’estpourguetterunsignalquiviendradeTroielalumiéred’unflambe
quiannonceralavictoireTroieestpriseTroieesttombée.

Toute la suite du prologue puis toute la tragédie sont susceptibles d’un découpage du
méme ordre.

Ma proposition de traduction cherchant a provoquer une oralisation forcée d’Eschyle
n’est pas isolée, car elle s’inscrit dans une tradition qui remonte aux premiéres mises
en scéne des tragédies grecques en Europe, depuis que les tragiques grecs sont « redé-
couverts » et joués en traduction®. Les metteurs en scéne au lieu d’adapter les tragiques
grecs au gofit classique, cherchent au contraire a retrouver la puissance des spectacles
antiques qui aurait déserté les scenes européennes avec le clacissisme puis le néoclacis-
sisme. Eschyle passe pour un poéte archaique, encore plus éloignée de la modernité que
Sophocle ou Euripide. Il faut donc donner a son théatre les signes de cet archaisme. La
traduction va de pair avec I’éloignement, a la différence de I’adaptation. La traduction
de Leconte de Lisle est ainsi hérissée de K et de termes grecs non-traduits'’.

Le gofit romantique pour le dépaysement historique caractérise 1’Antigone de
Sophocle jouée au théatre de I’Odéon en 1844. Le grandiose et le grandiloquent s’il-
lustrent dans un style pompier archéologique. La premiére mise en scene textuelle
(quoique adaptée) d’Eschyle date de 1856, puis viennent Les Erynnies de Leconte de
Lisle et les Perses en matinée classique a 1’0Odéon (1896), enfin Prométhée enchainé
aux arenes de Béziers (1900). Rien de plus daté que ces reconstitutions de 1’archaisme,
car chaque époque a une idée de I’archaique qui lui ressemble!’.

Il en sera de méme au siecle suivant ou le hiératisme dépouillé remplace la grandi-
loquence grimacante. Ainsi dans la seconde moitié du XXe siecle, le « Théatre antique
de la Sorbonne » s’insurge contre la sclérose et 1’académisme pompier de la Comé-
die-Francgaise'. Il prone, a son tour le retour a I’authentique. I’Agamemnon d’Eschyle
est joué comme une « liturgie solennelle » selon les mots du metteur en scéne Maurice
Jacquemont en 1947 qui utilise la traduction de Paul Mazon, professeur a la Sorbonne.
La science philologique fait désormais autorité dans les théatres, amorcant un retour a
la lecture littéraire du texte d’Eschyle, indépendamment de sa dimension rituelle. La
traduction de Paul Mazon prétend a respect absolu du texte, dans sa littéralité et son

9. Dupont, Eschyle, « Comment 1’ceuvre d’Eschyle est (re)devenue du théatre depuis la Rennaissance», p.
103, 109.

10. Sylvie Humbert-Mougin, Dionysos revisité, Belin, Paris 2003.

11. André Segond, Les Chorégies d’Orange de 1869 a nos jours, Editions Autres Temps, Aubagne 2012.

12. Sylvie Patron, « Le Groupe de théatre antique de la Sorbonne », dans Les Cahiers de la Comédie-
Frangaise, 1997, p. 48-53 <hal-00698639> (en ligne).
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intégralité mais aussi dans sa lisibilité et son autonomie, qui est une facon d’essentia-
liser le texte grec.

L’adaptation télévisée des Perses par Jean Prat montre 1’échec de ce mouvement qui
ne réussit pas a atteindre le grand public'®. Son spectacle est un oratorio diffusée le 31
octobre 1961 a 20h30 a la fois sur RTF Télévision et sur France 4. Méme si le metteur
en scéne s’en défend, sa réalisation est évidemment inspirée par celle de Maurice
Jacquemont, en 1936, pour ce qui deviendra le Théatre antique de la Sorbonne. Cepen-
dant la traduction qu’il utilise, et revendique comme sienne, est trés inspirée de celle
de Leconte de Lisle. Les critiques de I’époque divergent en fonction de leur lectorat.
Une revue de télévision populaire, Télé Magazine écrit : « Excellent texte, images
léchées, grand décor, beaux costumes, musique et décors grandioses : une expérience
ambitieuse, une réussite. Et pourtant, Les Perses ont ennuyé le téléspectateur. Avec cette
ceuvre, Les Perses, la télévision a visé trop haut. Un spectacle d’intellectuel sec comme
un coup de trique. » En revanche une publication plus intellectuelle, Les Nouvelles litté-
raires écrit lors de la rediffusion de 1966 : « Ces décors dépouillés et majestueux, ces
figures hiératiques, ces gestes sculptés sont autant d’éléments d’un univers barbare,
démesuré, et qui réussit a donner un incontestable sentiment de grandeur. »

Jean Prat n’a pas plus réussi a faire de la tragédie grecque « une grande féte
sauvage » que Jean-Louis Barrault quand il présente L’Orestie, dans un esprit assez
proche, avec masques et musique en 1962 a 1’Odéon. Une musique écrite par Pierre
Boulez en 1955, juste avant de quitter la Compagnie Renaud-Barrault. La partition —
conservée au Département des Arts du spectacle de la BnF — est composée pour cheeur
et ensemble instrumental : flite, piccolo, hautbois, cor anglais, clarinette, trompette,
harpe, vibraphone, xylophone, deux timbales, glockenspiel, cloches tubes et petites
percussions. Une part importante est accordée au rythme en correspondance directe avec
la scansion des mots, une étude importante ayant été consacrée a la prosodie grecque.
La aussi, malgré sa beauté, le spectacle reste une célébration patrimoniale pour un
public cultivé.

La distance construite par ces mises en scene est un leurre, car c’est une distance
généalogique. Il s’agit toujours de faire voir le théatre des origines, de placer le théatre
grec aux origines du théatre. 1l s’agit toujours d’offrir un spectacle conforme au statut
de la tragédie grecque, genre sérieux et profond, avec 1’autorité d’une reconstitution
savante. La solution serait d’oublier le genre tragique et le respect dii a un chef d’ceuvre
originel, d’en finir avec I’archaisme qui est une fiction moderne, pour créer un spectacle
a partir de formes populaires contemporaines et un texte totalement malléable parce
qu’illisible. Mais c’est 1’affaire des metteurs en scene.

13. Accessible sur You tube ou en DVD Jean Prat (réalisateur) - DVD Zone 2. Paru le 2 juin 2009.
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De Karantinos a Koun,
la réception du Théatre National et
du Théatre d’Art en France

Le 27 mars 1962, la sixiéme saison du Théatre des Nations — ce festival interna-
tional qui fit, une décennie durant, de Paris, quelque chose comme la « capitale
mondiale du théatre' » —, s’ouvrait par une grande soirée d’inauguration au Théatre des
Champs-Elysées, une prestigieuse cérémonie intitulée « Journée mondiale du théatre »,
retransmise en direct a la télévision dans de nombreux pays ; des témoignages d’ar-
tistes, puis un « Impromptu des Nations » signé Gaston Baty, faisaient ensuite place
au spectacle d’ouverture, Les Phéniciennes d’Euripide, dans la mise en scéne d’Alexis
Minotis qui y jouait (Edipe, accompagné de Katina Paxinou (Jocaste) et d’Anna Syno-
dinou (Antigone) avec le Théatre National grec. Dans la foulée, furent présentés Anti-
gone et (Edipe a Colone, toujours de Minotis. Début juillet 1962, avec Les Oiseaux
d’Aristophane, le Théatre d’Art de Karolos Koun terminait en apothéose la program-
mation. Le théatre grec, antique et moderne, a la fois hellénique et néo-hellénique, inau-
guraient et cl6turaient ainsi un Festival des Nations qui devait cette année tourner a sa
gloire, puisque la Grece remportait le prix de la meilleure participation nationale dans
le palmares officiel du Syndicat Professionnel de la critique et dramatique musicale
frangaise. Si cette saison 1962 représente sans doute un sommet de 1’exposition de la
création théatrale hellénique en France, elle n’est qu’un des moments d’une présence
intermittente a Paris du Théatre National, et dans une moindre mesure du Théatre d’Art
et du Théatre du Pirée, entre 1952 et 1980 ; mais c’est avant tout I’aventure du Théatre
des Nations, entre 1955 et 1965, qui assure sa visibilité. Systématiquement program-
mées dans le répertoire antique (dans la tragédie surtout), les trois troupes recoivent
généralement un accueil public et critique favorable, souvent méme trés enthousiaste.
Cet enthousiasme est lié a I’expérience d’une résurrection : les troupes grecques offrent
au public parisien la performance vivante d’une forme fondamentalement inscrite
dans sa culture, qui s’anime devant lui de facon inouie. Les spectacles du Théatre
National paraissent ainsi incarner par excellence, comme en un retour a la source, 1’es-
sence vécue d’une lecture humaniste du théatre grec antique. Leur fortune critique est

1. Odette Aslan, Paris capitale mondiale du thédtre : le Thédtre des Nations, Paris, CNRS, 2009.
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précisément a la mesure de la persistance de cette lecture — c’est la d’ailleurs leur limite,
qui paraitra évidente lors de la derniére venue de Minotis a Paris, en 1981 — : la nouvelle
génération de critiques brechtiens ou plus avant-gardistes n’est pas sans formuler des
réserves, auxquelles échappe le travail de Karolos Koun. Mais ce dernier, faute de
programmation suffisante peut-étre, est loin de rencontrer le méme écho.

Ces relations tissées autour du théatre grec antique entre le théatre francais et le
théatre néo-hellénique commencent par un rendez-vous manqué. En mai 1952, la Comé-
die-Francaise donnait, en seconde partie d’un (Edipe Roi monté par Julien Bertheau, des
fragments des Nuées d’Aristophane par Socrates Karantinos, adaptés en frangais par
Mario Meunier. Invité par 1’administrateur sur la suggestion du directeur de 1’Institut
francais d’Athénes, a la suite de la visite en Gréce du ministre de I’Education Natio-
nale qui appuie fortement le projet?, Karantinos y transpose, en reprenant les décors
et les costumes du Théatre National, sa mise en scéne athénienne de I’année précé-
dente®. C’est un mauvais départ : le texte de Meunier est a deux doigts d’étre rejeté
par le comité de lecture de la Comédie-Francaise, Karantinos fait face a la résistance
d’une partie de la troupe, le spectacle est réduit a la portion congrue et regoit un accueil
critique trés défavorable®. Trois ans plus tard, le Théatre National proprement dit revient
a Paris, et, a ’inverse, c’est un « coup de poing® » (comme le dit le critique de Libé-
ration). Le deuxiéme Festival d’art dramatique de Paris (qui deviendra « Théatre des
Nations » 1’année suivante) s’achéve sur les représentations d’(Edipe Roi et d’Hécube :
la découverte du travail du Théatre National, du talent d’acteur et de metteur en
scéne de Minotis, de la puissance du jeu de Katina Paxinou est retentissante ; c’est,
pour reprendre les mots de Jacques Lemarchand, le pertinent critique du Figaro litté-
raire, une « révélation® » pour de nombreux spectateurs, qui confirme ce que certains
critiques, invités aux représentations d’Hécube par le gouvernement grec, ont pu décou-
vrir a Epidaure deux mois plus tot. La réussite de cette tournée est assez grande pour
qu’A. M. Julien, le directeur du festival parisien, invite a nouveau le Théatre National
trois ans plus tard. La troupe présente, en ouverture, la Médée de Minotis et trois autres
spectacles : outre la reprise d’(Edipe Roi, le théatre Sarah-Bernhardt accueille I’ Iphi-
génie a Aulis mise en scene par Michailidis et L’Assemblée des femmes d’Alexis
Solomos. En 1960, ce sont trois mises en scénes de Rondiris ( Electre de Sophocle,

2. Les correspondances (1951-1952) contenues dans le dossier Aristophane de la Bibliotheque-Musée de la
Comédie-Francaise, permettent de reconstituer les nombreuses péripéties liées a ce spectacle.

3. Le directeur du Théatre National autorisait en effet I’utilisation par la Comédie-Francaise de la mise en
scene, de la musique, et des maquettes de costumes et de décors (lettre le Georges Théotokas, Directeur général
du Théatre National de Gréce a Pierre-Aimé Touchard, 24 avril 1952, Bibliotheque-Musée de la Comédie-
Francaise, dossier Aristophane).

4. Voir par exemple les comptes rendus de Jean-Jacques Gautier, Le Figaro, 19 mai 1952 ou Marcelle
Capron, Combat, 20 mai 1952.

5. Paul Morelle, Libération, cité dans Les « Oscars » décernés par la presse au Théatre des Nations, 1954-
1959, manuscrit dactylographié, Société d’Histoire du Spectacle, Fonds du Théatre des Nations, p. 6.

6. Jacques Lemarchand, Le Figaro littéraire, 20 juillet 1955.
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les Choéphores et Les Euménides) qui referment le festival, a 1’issue duquel Aspasia
Papathanassiou se voit décerner le diplome de la meilleure actrice pour son interpréta-
tion d’Electre. Les Perses de Karolos Koun font la cloture de celui de 1965. 1l faudra
attendre 1976 pour revoir a Paris des mises en scéne de Koun, invité au théatre d’Orsay
par Jean-Louis Barrault pour quelques représentations des Acharniens d’Aristophane
et des Sept contre Theébes d’Eschyle ; enfin, en 1980, la Comédie-Francaise, dans le
cadre des célébrations de son tricentenaire, invite le Théatre National a 1’Odéon ; Alexis
Minotis y présente Prométhée et Les Phéniciennes. Le véritable « moment » grec pari-
sien, ce sont donc bien les dix années du Festival des Nations : entre 1955 et 1965,
Julien aura accueilli, sur cing saisons, neuf spectacles du Théatre National, trois du
Pirée et deux du Théatre d’Art, soit quatorze tragédies et comédies grecques.
L’exclusivité du répertoire de ces tournées, totalement consacré a I’antiquité, masque
sans doute d’autres aspects de la vitalité théatrale néo-hellénique : de rares critiques le
regrettent’, et, a I’occasion de la venue du Théatre d’Art en 1962, le journal du Théatre
des Nations ou le toujours bien informé Jacques Lemarchand évoquent 1’étendue et
I’importance expérimentale des créations de Karolos Koun®. Mais la programmation du
Théatre des Nations rencontre également les préoccupations de rayonnement culturel du
Théatre National a 1’étranger. Dans un festival a la visibilité mondiale, dont la dimen-
sion diplomatique est importante, et ot les frais de tournée sont assumés par les Etats
participants, la forte présence des troupes grecques et de leur répertoire antique participe
trés clairement d’une politique culturelle internationale trés ciblée, amplifiant la réso-
nance internationale donnée au Festival d’Epidaure. La présence grecque au Théatre
des Nations permet de diffuser largement son approche de la tragédie et de la comédie
grecques et son appropriation de ce patrimoine hellénique. Les conférences organisées
autour du Festival sont ainsi 1’occasion pour le directeur du Théatre National, Hour-
mouzios, pour Rondiris, pour Koun et son équipe artistique de développer les prin-
cipes de leur interprétation du répertoire antique® ; les programmes des soirées ou la
presse permettent également au Théatre National de présenter les grandes lignes de
son esthétique de la tragédie, notamment son travail choral'’, et de la lier a une conti-
nuité culturelle. Alexis Minotis publie ainsi dans Combat, en 1955, un long article sur

7. Edith Nora, Les Nouvelles littéraires, 10 avril 1958.

8. Izabella Romanowska, « A la découverte du Théatre d’ Art d’ Athénes », Thédtre, drame, musique, danse,
n° 33 (juillet 1962) ; Jacques Lemarchand, Le Figaro littéraire, 14 juillet 1962.

9. Hourmouzios est I’invité d’une conférence-débat intitulée « La tragédie et la comédie grecque. Mise
en scéne et adaptation moderne » le 24 mars 1958 ; le 26 mars 1962, il revient évoquer « L’interprétation
de la tragédie grecque antique ». Le 1¢ juillet 1960, Rondiris était intervenu sur « Le chceur dans la tragédie
antique ». Koun, pour sa part, débat avec son équipe (Tsarouchis, Christou) le 26 avril 1965 de « la mise
en scéne d’Eschyle ». La retranscription dactylographiée de ces conférences est conservée dans le Fonds du
Théatre des Nations de la SHT.

10. Le Programme de la soirée d’inauguration de la deuxiéme année du Théatre des Nations, consacré
aux quatre spectacles du Théatre National de Gréce, comporte ainsi un texte illustré de photographies, signé
Minotis, sur « L’interprétation du cheeur » (Fonds du Théatre des Nations de la SHT).
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Iinterprétation de la tragédie, affirmant la continuité entre la culture hellénique et la
culture néo-hellénique'. La presse francaise en retrouve fréquemment les arguments
principaux : ainsi le critique de L’Aurore affirme-t-il :

Il est bien évident que les Grecs modernes, pour des raisons historiques, cultu-
relles, linguistiques et climatiques, sont vraiment les véritables héritiers naturels
de ce patrimoine dramatique universel, et que par conséquent c’est a eux, avant
tous les autres peuples, qu’il appartient de procéder a cette « résurrection » des
ceuvres d’Eschyle, de Sophocle et d’Euripide'.

« Résurrection » : tel est le mot qui résume sans doute le mieux 1’accueil critique fait aux
réalisations du Théatre National. Accueil critique probablement au diapason de la réception
du public parisien, dont les recensions rapportent tres souvent I’attention fervente malgré la
barriére de la langue, les applaudissements enthousiastes et les longs rappels.

L’esthétique « médiane’® » des spectacles de Minotis, ainsi que les qualifiera en 1981 le
grand helléniste et critique Jacques Lacarriére, a mi-chemin entre reconstitution et interpré-
tation « vivante », entre la stylisation, le ritualisme, et un jeu plus « naturel » et humanisé
que celui que la tradition francaise a hérité des monstres sacrés, rencontre une adhésion
tres forte, liée a une impression d’immédiateté : ainsi le critique de L’Express distingue,
en 1955, le jeu des comédiens du National du « mouvement noble et pompeux des acteurs
du Francais », et du « mouvement restitué » du groupe de théatre antique de la Sorbonne :
« Les acteurs d’Athénes ne se guident jamais, ils n’ont pas 1’air de savoir a I’avance qu’ils
vont jouer la tragédie'. » Cette simplicité, cette variété, cette humanité n’empéchent pas
pour autant le surgissement de la « grandeur » tragique. On apprécie ainsi, a I’instar de
Lemarchand®, le « silence » de Minotis sortant de son palais a la fin d’Edipe Roi, la ou
Mounet-Sully gémissait et hurlait ; la sensibilité et la tendresse d’Anna Synodinou dans
Iphigénie' ; la puissance et la variété de registres de Paxinou dont Roland Barthes salue
dans Thédtre Populaire « la plastique bien plus signifiante que réaliste’” » dans Jocaste et
Bernard Dort la précision dans la gradation psychologique dans Hécube'®. Cette proximité
dans la grandeur, associée a I’intensité émotive des comédiens, donne a la grande majo-
rité des critiques la sensation que la tragédie est « retrouvée », et que les réalisations athé-
niennes dépassent leurs expériences antérieures en la matiére. Lemarchand en témoigne : la

11. Alexis Minotis, « Essai d’introduction a I’interprétation de la tragédie », Combat, 19 juillet 1955.

12. André Ransan, L’Aurore, 22 juillet 1955.

13. Jacques Lacarriere, Le Figaro, 21 janvier 1981 : « pas d’archéologie rebutante ni de reconstitution
périmée, mais pas, non plus, d’innovation majeure, de réflexions sur ce qu’est aujourd’hui, le tragique. »

14. L’Express, 4 juillet 1955.

15. Cité par Aslan, Paris capitale mondiale, p. 48.

16. Jean Laurent, « Une vue du monde », C’est-d-dire, mai 1959, p. 71.

17. Roland Barthes, Thédtre populaire, n° 14, juillet-aotit 1955, p. 99.

18. Bernard Dort, Thédtre populaire, n° 14, juillet-aoiit 1955, p. 100.
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« connaissance théorique » de la tragédie est devenue pour lui expérience concréte grace a
« cette troupe qui, pour la premiére fois », « plagait la tragédie dans son juste éclairage®.»

Bien évidemment, c’est le traitement du cheeur qui est la grande révélation et le
fondement de cette résurrection. Le choc est quasi unanime et les recensions rivalisent
de précision et de lyrisme pour en décrire, au gré des spectacles, les évolutions géomé-
triques et les arabesques, I’interaction des choreutes avec les acteurs, leur interprétation
vivante, la force, la musicalité et la variété de leur vocalité, de la parole au chant. Au
dela de sa plasticité, deux idées dominent les recensions : tout d’abord, celle d’une inter-
prétation dramatique du cheeur comme personnage. Le critique du Figaro, Jean-Jacques
Gautier admire : « Le cheeur participe a plein, le cheeur mime, le cheeur suit, le cheeur
voit, le cheeur vit?® » ; Lemarchand précise : « le cheeur ne commente pas 1’action : il
est mélé a I’action de toute sa chair. Il participe?’. » C’est la un écho direct aux propos
d’Hourmouzios, qui, dans sa conférence, le définit comme « un interprete collectif? » qui
a les mémes obligations que les protagonistes du drame. Deuxieme idée, 1’évidence de la
présence spectaculaire du cheeur : sa force musicale, parfois religieuse, et sa prééminence
dans la tragédie, ou il est « aussi indispensable que I’orchestre dans un concerto® »,
comme le dit un critique de la Tribune de Genéve ; mais aussi la beauté d’une orche-
stique claire, pas trop appuyée, libérée de tout systématisme géométrique et cependant
(c’est ici I’avis de Barthes?¥) assez stylisée pour ne pas trop sombrer dans le réalisme.

Or, pour nombre de critiques, cette redécouverte de la tragédie s’apparente a la révé-
lation vivante d’une culture humaniste livresque qui s’incarnerait pour la premiére fois.
L’émotion rapportée au fil des colonnes est sans conteste liée a la reconnaissance, dans
la performance de la troupe, des signes de la « Gréce éternelle » que les spectacles,
quel que soit leur refus de ’archéologie, réussissent a incarner de maniere sensible.
Des plissés des costumes aux évocations des vases, les recherches plastiques et choré-
graphiques du Théatre National suscitent a I’envi les comparaisons topiques avec 1’art
grec antique : Anna Synodinou est « belle comme un marbre de Phidias® », le cheeur
d’Edipe est, « multiplié, arraché au bronze, I’ Aurige de Delphes lui-méme? », il « fait
penser a un bas-relief mouvant*” », comme autant de « fresques au fronton de je ne
sais quel temple®® », et I’on multiplierait facilement les exemples. La rhétorique chré-
tienne de la célébration de 1’Antiquité classique n’est pas loin : le chroniqueur radio

19. Jacques Lemarchand, Le Figaro littéraire, 9 avril 1958.

20. Jean-Jacques Gautier, Le Figaro, 22 juillet 1955.

21. Jacques Lemarchand, Le Figaro littéraire, 12 avril 1958.

22. Hourmouzios, « La tragédie et la comédie grecque. Mise en scéne et adaptation moderne », conférence
citée.

23. Pierre Cordey, La Tribune de Genéve, 11 avril 1958.

24. Roland Barthes, loc. cit.

25. Marcelle Capron, Combat, 3 avril 1962.

26. Edith Mora, Les Nouvelles Littéraires, 3 avril 1958.

27. Capron, Combat, 3 avril 1958.

28. Claude Sarraute, Le Monde, 3 avril 1962.
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André Camp salue la « résurrection des textes sacrés de nos humanités® », tandis que
la journaliste de Combat, Marcelle Capron, admiratrice inconditionnelle de ce travail, le
qualifie dans les termes mémes qui définissent, pour la culture scolaire, 1’art grec clas-
sique : mesure, harmonie, équilibre, beauté, perfection®. Le Théatre National rejoint
ainsi, on 1’aura compris, ce que la culture humaniste nomme depuis le XIXe siécle le
« miracle grec ». Le critique de Témoignage chrétien annonce ainsi en titre, en 1955,
« un nouveau miracle grec a Paris® ». Et Jean-Jacques Gautier, pas avare d’anaphores,
lui fait longuement écho, en 1962, a propos des Phéniciennes :

Toujours le méme miracle de danses, de chants et de parlers ou de psalmodies
alternés, imbriqués, liés. Toujours le méme miracle des évolutions chorégra-
phiques, des phases merveilleusement choisies et indiquées, des phases respec-
tées, des attitudes d’une dignité rare et d’un ensemble de visages, de corps, de
drapés d’un modelé et d’une présence exceptionnels. Toujours le miracle de ces
pas cadencés, balancés, de ces voix, presque d’église, chantant des cheeurs aussi
déchirants que les chants juifs et aussi doux, aussi suaves que les motifs de la
liturgie catholique. Toujours le miracle des invocations rythmées, et des modu-
lations tragiques. Miracle de ces petits groupes qui se reforment incessamment,
se décomposent, se recomposent en blocs, en masses, en légions. Miracle des
volumes, des couleurs, des éclairages. Miracle de musicalité, de pureté et de
fusion®.

Et il conclut : « c’est a chaque fois, 1’équilibre de la beauté. [...] Elles ont la mesure
de la grandeur. Tout est noble dans leur impeccable partition®. »

Mais cette homologie que réussit a créer le Théatre National grec, et le premier
chef Minotis, avec la vision humaniste du théatre grec antique, en phrase avec 1’idée
du « miracle grec », est aussi la limite de la réception des spectacles néo-helléniques
présentés a Paris. Elle repose en effet sur une sorte de norme esthétique qui tolére modé-
rément les écarts, tout en suscitant des réserves ou des oppositions dans la critique
d’avant-garde. Ainsi I’interprétation de Médée par Katina Paxinou est-elle générale-
ment recue comme trop mélodramatique* (Kanters Bougeureau) ; quant aux Perses
de Karolos Koun, bien moins harmonieux que les productions du Théatre National,
ils recoivent un accueil critique mitigé. Claude Baignéres dans le Figaro, loue la puis-
sance de ce « chef d’ceuvre symphonique® » méditerranéen et sauvage ; mais la majo-

29. André Camp, « Soirées de Paris », Bulletins de la « Rédaction centrale des émissions vers 1’étranger »,
2 avril 1958 [BNF, Département Arts du Spectacle, Fol SW 47 (5)].

30. Capron, Combat, 3 avril 1958.

31. André Alter, Témoignage chrétien, 5 aott 1955.

32. Jean-Jacques Gautier, Le Figaro, 29 mars 1962.

33. Op. cit.

34. Notamment par Claude Baignéres, Le Figaro, 27 mars 1958.

35. Claude Baignéres, Le Figaro, 20 avril 1965. Le critique, qui a saisi I’importance du Théatre d’Art,
« révélation du Théatre des Nations » avec Les Oiseaux et Les Perses, s’en souvient ainsi en 1976, quand
Barrault invite Koun a « la Féte » au Théatre d’Orsay, pour Les Acharniens : « La musique des mots, le mouve-
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rité ironise sur un « spectacle de derviches tourneurs® », constamment tumultueux
et « convulsionnaire’’” ». Lemarchand méme, pourtant admirateur de Koun qu’il a
rencontré a Athénes, a du mal avec I’esthétique de I’excés et de 1’étrangeté du spectacle,
dont le style agité fait étalage « d’une violence [...] barbare », qui parait, dit-il, « afri-
caine® » au spectateur moderne.

A T’opposé, ce sont les principes mémes de cette interprétation humaniste que
les critiques engagés de la revue Thédtre populaire remettent en cause, non sans
saluer tel ou tel aspect des spectacles qui leur paraissent fréquemment supérieurs aux
autres réalisations, francaises ou étrangeéres, dans le domaine du répertoire grec clas-
sique. Roland Barthes et Bernard Dort, qui chroniquent tous deux les spectacles de
1955, sont plutdt critiques a 1’égard du compromis entre distance stylisée et réalisme
psychologique sur lequel se fonde le travail de Minotis, dont ils apprécient cependant
la distance par rapport a 1’académisme bourgeois, distance qui permet de conserver au
spectacle la dimension de « représentation rituelle d’un mythe® ». Ce qui n’empéche
pas Francoise Gahide de regretter la parenté des esthétiques des trois tragédies de 1958,
victimes a son avis du « mythe de la grande tragédie » qui interdirait d’accentuer les
différences de réalisme entre Sophocle et Euripide et aboutirait a un « compromis odéo-
nien* ». Mais c’est Lacarriere qui exprime le plus nettement une position brechtienne
anti-idéaliste. Il admet qu’on puisse étre sensible aux réussites d’Antigone et (Edipe a
Colone, un « cheeur parfaitement placé et mené », « des évolutions et chants impec-
cables », une progression rythmique trés équilibrée, bref, « une beauté architecturale
impeccable » ; mais le modéle statuaire, tant admiré par la critique, dont ces qualités
relévent, est pour lui un « fantéme inerte* ». La prééminence d’un style tragique défini
a priori reléve ainsi pour lui d’une erreur traditionnelle : « croire qu’on peut dissocier la
beauté tragique d’une ceuvre de la réalité qu’elle représentait en son temps, qu’on peut
séparer le langage tragique des conflits qu’il exprime. » La tache de la mise en scéne
consiste, au contraire, de « restituer exactement la tragédie dans son contexte histo-
rique et social ; ce qui signifie aussi « prendre parti dans les problémes et les options

ment des parfums flottant au rythme des vers et des émotions restaient de précieux souvenirs. » (Le Figaro, 3
juillet 1976).

36. André Rivollet, Aux écoutes, 10 mai 1965.

37. Gabriel Marcel (reprenant a son compte 1’épithéte de la chronique du Monde), Les Nouvelles Littéraires,
mai 1965.

38. Jacques Lemarchand, Le Figaro littéraire, n° 994, mai 1965.

39. Barthes, Thédtre populaire, n°14, juillet-aotit 1955, p. 99.

40. Francoise Gahide, Théatre populaire, n° 30, mai 1958, p. 84. La référence aux productions de I’époque
de Mounet-Sully n’est du reste pas absente, chez certains critiques, pour caractériser 1’esthétique des spectacles
du Théatre National ; Robert Kanters parle ainsi, a propos de Médée, de « tableaux vivants » qui ne seraient
que des « Bouguereau », de cheeurs scandés « par une musique a la Massenet » : « c’est la tragédie jouée sans
masques, dans un ton violemment pathétique, mise au goit du jour, mais d’un jour qui remonte pour nous vers
le début du siécle » (L’Express, 10 avril 1958).

41. Jacques Lacarriére, Thédtre populaire, n°® 47, 3¢ trimestre 1962, p. 136
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d’aujourd’hui** ». C’est ainsi I’'universalisme des productions du Théatre National qui se
voit remis en question. Sans doute est-ce du reste cette implication contemporaine que
Lacarriére saluera dans Les Oiseaux de Koun — la plus satisfaisante mise en scéne aris-
tophanienne qu’il ait pu voir, capable de faire saisir, dans une transposition contempo-
raine, et dans I’atmosphére de kermesse populaire adéquate, la facon dont Aristophane,
« a su montrer les tares et les faiblesses de la cité*® ».

Ainsi, les tournées francaises du Théatre National et du Théatre d’Art, si elles
s’étalent sur une trentaine d’années, se cristallisent dans I’événement central du Théatre
des Nations, ou la Gréce connait une présence continue et un accueil public enthou-
siaste, largement relayé par la critique. Centré sur cette vitrine nationale qu’est son art
de la tragédie, avec ses réalisations et ses artistes-phares (Minotis, Paxinou, Synodinou,
Papathanassiou, Koun), 1’épisode du « Théatre des Nations » constitue un véritable
moment de reconnaissance, dans lequel le théatre néo-hellénique apparait comme le
véritable continuateur et restaurateur de cet art premier que fut le théatre grec antique.
Ce « nouveau miracle », adossé a une esthétique et a une réception humaniste de ce
répertoire, impose en France, pour quelques temps, un nouvel horizon « classique »
de la représentation de la tragédie, qui se substitue au vieux modéle « odéonien » de
Mounet-Sully et des monstres sacrés : celle des représentations grecques d’Epidaure.

42. Op. cit., p. 136, 137.
43. Op. cit., p. 139.
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Mises en scene de Sophocle
en France de 1960 a 1986

Ce bref exposé reprend, en les résumant, certains points de ma thése, ayant pour
titre Mises en scéne de Sophocle en France de 1960 a 1986, thése soutenue il y a
déja 25 ans'. La recherche que j’ai menée alors, a montré qu’en France, entre 1960 et
1986, il y a eu cent trente (130) représentations de tragédies ; Sophocle en vient en téte
avec cinquante sept (57), dont: vingt six (26) d’Antigone, seize (16) d’Edipe Roi, huit
(8) d’Electre, cinq (5) d’Ajax, une (1) de Philoctéte et une (1) des Trachiniennes, alors
qu’Edipe a Colone n’est monté que deux fois, mais jamais séparément d’(Edipe Roi.

Evidemment, il n’est pas question d’examiner ici tous ces spectacles, mais de déga-
ger les grandes tendances de cette période. D’abord deux mots, expliquant pourquoi les
dates 1960 et 1986 comme dates-limites de ma recherche.

1960, c’est I’année ou Jean Vilar met en scéne Antigone, au Festival d’Avignon et
puis au Théatre de Chaillot, alors qu’en 1986, Antoine Vitez monte sa troisieme Electre
au Théatre de Chaillot, également.

D’autres faits marquants ont lieu entre ces deux dates-la : sur le plan politique, la fin
de la guerre d’Algérie et mai 1968 ; sur le plan purement théatral, 1960, c’est une date
importante car elle inaugure une nouvelle ére marquée a la fois par les théories d’ Artaud
et celles de Brecht?.

Les années soixante voient la décadence et la dissolution du Groupe de Théatre an-
tique de la Sorbonne fondé en 1936, dont les spectacles sont considérés comme les plus
importants du théatre francais dans le domaine qui nous intéresse. C’est aussi en 1960
que Jacques Lacarriére publie son essai : Sophocle, ou il tente de démontrer la moder-
nité du poete tragique et dont le retentissement est considérable. Mais ce sont surtout
deux articles de Roland Barthes, qui influenceront de maniere décisive les metteurs en
scéne de cette période : « Comment représenter 1’antique ? », article écrit initialement

1. Damianos Konstantinidis, Mises en scéne des tragédies de Sophocle en France de 1960 a 1986 (Anti-
gone, (Edipe Roi, Electre), doctorat de 3¢ cycle, sous la direction de Mme Jacqueline Jomaron, Paris X — Nan-
terre 1989.

2. « Le nouveau théatre des années soixante, note Bernard Dort, fut hanté par le désir de réaliser ou ce
théatre épique et politique dont Brecht, mort en 1956, avait échafaudé la théorie, construit la méthode et laissé
des modéles, [...] ou le “théatre de cruauté” qu’Artaud, mort en 1948, avait révé, voire les deux simultané-
ment », op. cit., p.16.
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en 1955, a propos de 1’Orestie de Jean-Louis Barrault, et republié, en 1964° ; et « Le
théatre grec », paru en 1965% Ces deux textes déplacent le probléme de la représenta-
tion tragique du dehors au dedans, ils en font, d’un probléme de forme qu’il était, un
probléeme de fond : « Le probléme, y lit-on, n’est [...] pas plus de 1’assimiler [le théatre
antique] que de le dépayser : c’est de le faire comprendre®. »

En effet, dans cette période, la plupart des metteurs en scéne écartent sans discussion le
dilemme qui pése jusqu’alors sur les tentatives de représenter 1’antique, et qui consiste
a choisir entre deux formes de représentation : la reconstitution archéologique et I’ac-
tualisation. A la suite de Barthes, ces formes sont fort contestées, chacune d’entre elles
incluant des incohérences, des dangers, scéniques et idéologiques, considérables.

Dans « Pourquoi 1’Antigone de Sophocle », Vilar dit qu’il aurait sans doute pu « pla-
quer sur le visage de tel ou tel personnage un masque moderne, donner au visage de
Créon, par exemple, les traits du dictateur moderne, remplacer paganisme par catholi-
cisme ou telle autre religion d’Etat. Outre que cette option eit été celle d’un auteur,
voire d’un poéte, et non le fait du régisseur, elle aurait porté atteinte a un chef-d’ceuvre
sans rendre la lecon plus accessible®. » I’actualisation rejetée, il n’est pas non plus ques-
tion d’essayer de reconstituer la mise en scéne antique. Car, pareille démarche serait non
seulement impossible et vaine, ’original étant introuvable, mais aussi peu compatible
avec la nature méme du théatre. « En définitive, écrit Vilar, reconstitution et théatre me
paraissent freéres ennemis’ ».

Lors de sa premiére mise en scéne d’Electre, en 1966, Vitez qualifie I’actualisation
de « démagogie ingénue », parce qu’elle fait abstraction de 1’Histoire, de la perspec-
tive historique de 1’auteur®. Il refuse aussi la reconstitution archéologique, surtout parce
qu’elle éloigne le public du texte, « le séduit, comme il dit, non par la fable ou le lan-
gage, mais par I’exotisme de la représentation® ».

Le rejet de ces deux approches entraine du coup le rejet de ’idée d’une tradition
théatrale valable, a laquelle les futurs spectacles de tragédies seraient obligés de se
conformer. Cependant, le désir de rompre avec une certaine tradition dite « odéo-
nienne », d’éviter la reconstitution et I’actualisation, et de « trouver autre chose », selon
I’expression de Vitez, ne reflete pas forcement la réalité scénique.

Au début des années soixante, et malgré les intentions contraires des metteurs en
scéne, la rupture avec les modes jugés conventionnels et fautifs est encore assez timide ;

3. Dans Roland Barthes, Essais critiques, Seuil, «Points», Paris 1964.

4. Dans Guy Dumur (dir.), Histoire des spectacles, Gallimard-NRF, Paris 1965.

5. Konstantinidis, Mises en scéne des tragédies, p. 30.

6. Op. cit., p.131.

7. Op. cit.

8. Op. cit., p. 223 : « On veut, dit Vitez, étre compris par le peuple et faire un théatre “de notre temps”, mais
on ne voit pas qu’on nie ainsi I’Histoire, qu’on voulait affirmer, puisqu’on postule en fait qu un Shakespeare ou
un Eschyle peut illustrer 1’histoire moderne au prix de quelques remaniements ».

9. Op. cit.
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en tout cas, elle ne se fait pas sentir de maniére claire et radicale. Ni Vilar avec Antigone
ni Vitez avec sa premiére Electre n’échappent a la régle et n’innovent réellement. Tous
les deux proposent des spectacles austéres qui, par leur coté hiératique et statique, rap-
pellent les représentations du Groupe de Théatre antique de la Sorbonne?.

L’Antigone de Vilar est jouée sur une plateforme nue, surélevée devant le mur du Pa-
lais des Papes. Les costumes des personnages principaux comportant de longues robes
plissées et de longues capes accrochées aux épaules, ou a la poitrine, évoquent 1’antiqui-
té grecque mais a travers la vision que pouvait en avoir le Quattrocento. Les choreutes
sont revétus de longues robes a capuchon, rappelant 1’habit monastique. Apres leur en-
trée lente et grave, ils occupent la partie gauche du plateau ot ils restent jusqu’a la fin de
la représentation. Leurs uniques mouvements consistent a se lever et a s’asseoir suivant
les commandements muets du Coryphée, joué par J. Vilar. Lui seul a la possibilité de se
déplacer sur scene et de se joindre aux protagonistes. Les parties lyriques du cheeur, qui
d’ailleurs est constitué de douze choristes professionnels, sont chantées, et 1’effet obtenu
est celui d’un oratorio, d’une cérémonie liturgique.

De longues robes aussi, mais beaucoup plus simples, dans la premiére Electre de Vi-
tez. L’espace scénique est divisé en deux : un proscenium ou un cercle lumineux, dans
lequel se meut Electre, désigne une sorte d’orchestre. Quelques marches ménent a la
deuxiéme partie, surélevée, du décor, une estrade rappelant la skené antique, sur laquelle
est placé un paravent blanc, qui cachera le meurtre de la reine. Le cheeur, constitué de
trois femmes immobiles et les autres comédiens sont présents tout au long de 1’action,
debout sur les marches, et proférent quasi impassiblement, sans émotion et sans trop
de mouvements, leur texte face au public. Vitez veut obtenir un effet de distanciation a
la Brecht, alors a la mode, mais il ne réussit qu’a faire somme toute un spectacle assez
classique et conservateur, pompeux, « plein de grandeur tragique », comme le remarque,
non sans quelque virulence, Bernard Dort, et quelque peu scolaire, selon Evelyne Istria,
la comédienne qui a joué le rdle-titre dans les trois mises en scéne d’Electre par Vitez'.

Dans cette premiére décennie, il n’y a, a ma connaissance, qu’un seul spectacle tra-
gique qui essaie vraiment d’innover : I’(Edipe Roi monté par la compagnie Attoun-Ro-
driguez, en 1960, et sur lequel je n’ai pas pu trouver d’informations suffisantes. Ce
spectacle préfigure déja, ai-je I’impression, les recherches de la fin des années soixante.
Il s’agit, nous rapporte un critique, d’une « liturgie abrupte et barbare, toute pénétrée
des rites tauromachiques, inscrivant I’architecture de ses gestes violents dans I’enceinte
d’un petit espace circonscrit comme pour une opération magique'? ».

10. Voir aussi, Pierre Voelke, « Comment représenter I’antique », http://edl.revues.org/404 [page visitée le
05/05/2014].

11. Héléne Papazoglou, La Personne du deuil, Electre de Sophocle entre texte et spectacle (To mpdawmo
Tou mévhoug, H HAékTpa Tou ZogokAn avépeoa oto Kelpevo kat my napdaotaon), Polis, Athénes 2014, p. 34-35.

12. Konstantinidis, Mises en scéne des tragédies, p. 333.
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Les spectacles qui rompent avec les modes de représentation conventionnels pro-
cédent d’une adaptation plus ou moins lointaine des théories d’Artaud et de la pratique
de Grotowski ou de Living Theater, qui ont cours alors. Je cite, a titre d’exemple, (Edipe
Roi et Antigone, mis en sceéne par Guy Kayat a Malakoff, en 1969 et 1972 respective-
ment, (Edipe Roi par Rafael Rodriguez, au Théatre de la Ville, en 1970, la deuxieme
Electre d’Antoine Vitez, en 1971, spectacle dont vous parlera de maniére exhaustive
madame Evelyne Ertel, (Edipe Roi et Oedipe a Colone par la Comédie-Francaise dans
une mise en scéne de Jean-Paul Roussillon, en 1972.

La plupart de ces entreprises s’intéressent davantage au matériau mythique contenu
dans la tragédie, qu’a la tragédie elle-méme (a des degrés, bien entendu, différents, se-
lon le spectacle). Le mythe devient le support indispensable « a 1’acte de dévoilement »
auquel se livrent les acteurs pour atteindre un état supposé naturel de ’homme. En
quéte des origines du théatre et de la civilisation humaine, elles se proclament intem-
porelles, et donnent de la tragédie une version « rituelle », peu ou prou sauvage. En
fait, cette vision favorise des lectures qui insistent sur la permanence des structures psy-
chiques, et aboutit souvent a des représentations qui veulent « parler » au subconscient
du spectateur'®,

Les spectacles de cette tendance proposent le plus souvent des cheeurs massifs et
mixtes, sans tenir compte du sexe et de 1’age qu’a le cheeur dans le texte original, et
ils accordent une importance capitale au travail vocal et corporel : reptations, dé-
marches saccadées, corps en transe, ahanements, cris, vocalismes, marquent le traite-
ment du cheeur surtout, et témoignent d’une « cruauté » digne des rituels primitifs. Il
s’agit, comme le remarque Ionesco a propos de I’Elektra par la Mama de New York, en
1974, de « retrouver des rites archaiques, des gestes, des tons, des modulations, des mo-
deles que nous avons depuis toujours au profond de nous-mémes, au-dela de la culture,
par-dela notre civilisation'* ».

Ces mises en scéne ont en commun une autre option, porteuse d’un certain effet de
distanciation : le héros tragique fait le plus souvent partie du cheeur, il en sort pour jouer
et le réintegre une fois son role terminé; il emploie les mémes modes d’expression que
lui : jeu forcé, peu naturel, ou plutét manifestement antiréaliste, qui donne souvent 1’im-
pression d’une gymnastique arbitraire'. Dans ce type de spectacles, il est rare que les
protagonistes correspondent a 1’image que 1’on se fait habituellement d’un personnage

13. Op. cit., p. 36 : « J’ai tenu, dit R. Rodriguez a propos de son (Edipe, a éliminer toute référence, temps,
lieu, costumes, pour faire de la piéce une chose uniquement vécue et non pas par rapport a un conditionnement
extérieur. Tout se passe 1a, sur un plateau nu, en dehors de toute référence. C’est une histoire qui dépasse
le temps, tout se passe a l’intérieur. On dit souvent que les gens ne sont pas encore préts de recevoir cer-
taines choses ; c’est parce que depuis trois siécles nous avons I’habitude d’aborder les choses par I’intelligence,
comme si I’intelligence était le seul facteur créateur. C’est faux, car il y a I’instinct, I’intuition, I’inspiration. Le
probléme se pose de communiquer, non pas en expliquant les choses, mais en replongeant dans cet univers que
I’on pourrait appeler subconscient, hors de tout raisonnement, de toute logique. »

14. Op. cit., p. 82.

15. Op.cit., p. 69.
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héroique ou mythique. Les metteurs en scéne cherchent a bouleverser les idées pré-
congues du public. Ainsi, dans (Edipe Roi de Guy Kayat, le comédien qui joue le role-
titre ressemble-t-il, selon Jean-Pierre Léonardini, a un « Michel Polnareff crispé » et
Jocaste, la peau sous cellophane, donne I’impression d’étre « plus la flaneuse martienne,
telle qu’on I’imagine dans les dessins humoristiques, que la reine incestueuse'® ».

Enfin, il y a une derniére tendance, qui se fait déja sentir dans la deuxiéme Electre de
Vitez, mais se manifeste pleinement dans la troisieme, en 1986 : la possibilité d’instal-
ler une contradiction entre 1’apparat scénique, moderne, et le texte antique fidelement
traduit. Cette tendance ressemble a I’actualisation, mais il s’agit de bien autre chose.
Car, loin d’actualiser la tragédie grecque, de la rendre banale, ou de nier son historicité,
elle vise en réalité a un jeu dialectique entre passé et présent, a une confrontation de
deux temps et de deux civilisations différents, mais non dépourvus de points communs.
« Transposition », « récupération », « réappropriation »', ce sont les termes employés
pour la designer.

L’Edipe Roi de Farid Paya, au Lierre Théatre, en 1981, transpose la tragédie dans
un milieu de marginaux. (Edipe est un chef de bande, un zonard qui aurait passé la tren-
taine, Tirésias un vieux vagabond qui niche dans un arbre mort, Jocaste une rouleuse
banlieusarde, jupe courte et rose rouge a 1’oreille. L’action se déroule dans un terrain
vague qui, selon le metteur en scene, est la « seule terre archaique de nos villes » et aus-
si un « lieu d’exil »'8, Des palissades a hauteur d’homme entourent 1’espace scénique.
A P’arriére-plan, dans la pénombre, on distingue les immeubles d’une ville moderne, en
réalité des « architectures » faites de vieux casiers a bouteilles entassés. Sur scéne, un
fauteuil usagé ayant autrefois servi dans un bureau, une table ronde et basse en bois, une
palette de chantier faisant office de banc. Les comédiens agissent collectivement dans
les moments de déploration ou de joie excessive, alors que le texte choral est confié a un
seul d’entre eux qui ne joue que le Coryphée.

L’Electre de Vitez, en 1986, renvoie a la Gréce des colonels. Yannis Kokkos, inspiré
de projets scénographiques de Yannis Tsarouchis et citant le mur de la skené antique,
plante sur la scéne du Théatre de Chaillot une facade de maison dite « néoclassique »,
munie de trois hautes portes-fenétres avec des volets bleu gris, sans vitres ; au faite,
une balustrade ou se dressent des statues de dieux antiques regardant vers les specta-
teurs. A travers les portes, on apercoit le port du Pirée avec ses grues et ses cargos dont
on entend parfois les sirénes. Au devant de cette facade, s’étend une vaste salle au sol
carrelé d’ocre sanguine, qui réunit de vieux meubles appartenant a différentes pieces
de la maison mais étant aussi liés a certains personnages dont ils finissent par devenir
la métaphore : de gauche a droite, sensiblement écartés, il y a : une coiffeuse en bois

16. Op. cit., p. 70.

17. Op. cit., p. 30. Vitez parle de « réappropriation », Stein de « récupération », Claude Yersin et Farid Paya
emploient le terme de Barthes : « transposition ».

18. Op. cit., p. 66.
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avec un miroir a trois battants et un petit tabouret (espace réservé a Clytemnestre, une
belle femme blonde vétue d’une robe rouge, et apparaissant beaucoup plus jeune que sa
fille), un lit & armature de fer, couvert de draps blancs (I’espace d’Electre, vieille fille
rancuniére, vétue de noir), une table de cuisine et autour d’elle 4 chaises (I’espace de
Chrysothémis, une fille assez volumineuse qui n’arréte pas de boire de 1’ouzo, du Co-
ryphée, vieil aveugle visionnaire, et de trois femmes qui constituent le cheeur, les voi-
sines d’Electre qui viennent 1 pour boire leur café et écouter les nouvelles a la radio...).

Cependant, si réalisme il y a, il n’est que détourné. Vitez parle de « réalisme ma-
gique ». Le décor de Kokkos dit qu’il est décor, il ne se prend pas pour le réel, et ins-
taure un jeu fort intéressant entre le dedans et le dehors, mélangeant leurs limites. Il en
est de méme pour les autres spectacles de cette catégorie : leur théatralité, exhibée, ou
simplement suggérée, est évidente. Dans tous, il y a une réduction certaine du monde
mythique. Le tragique n’est plus le privilége des figures extraordinaires, qui ont un des-
tin exceptionnel. Vitez, pour déplacer la tragédie dans un cadre quotidien, « a la cui-
sine », comme il dit, part de la conviction que méme dans nos actions les plus triviales
nous portons en nous-mémes les héros légendaires, et que les histoires individuelles, de
« petites gens » peuvent refléter I’histoire générale. Pour Farid Paya, « le héros contem-
porain est anonyme, multiple, [...] noyé dans la foule. Ce n’est plus la figure royale,
centrale qu’était (Edipe. [...] Toutes les tragédies de I’histoire du XXe siécle concernent
les peuples marginalisés, rendus illégaux'® ». Le spectateur entretient avec ces repré-
sentations un double rapport : a la fois, de rapprochement, puisque le monde qui y est
montré, lui est connu et contemporain, et d’éloignement, puisque ce monde n’est pas
tout a fait le sien : on reconnait les zonards de Paya, mais on n’est pas eux, comme on
reconnait la Gréce d’aujourd’hui dans la troisiéme Electre de Vitez, mais le spectacle est
destiné a un public francais.

Permettez-moi, en guise de conclusion, de mentionner les raisons qui poussent les gens
de théatre a monter les pieces de Sophocle, la tragédie antique, en général, dans la pé-
riode examinée. Vilar et Vitez insistent sur la qualité formelle, la clarté et la simplicité
des ceuvres sophocléennes, leur force poétique ; Claire-Lise Charbonnier, traductrice et
dramaturge de Guy Kayat, remarque la maitrise du poeéte, sa capacité d’organiser ma-
gistralement son matériau, le style incisif de ses dialogues, la concision du langage. Par
ailleurs, comme le soutient Vilar, le désir de retourner aux sources du théatre existe dans
Iesprit de chaque metteur en scene®. Ce désir est, presque toujours, inhérent au réve
d’un théatre total, capable de figurer 1’univers entier (les dieux, les héros, la cité), et
de combiner tous les moyens d’expression (parole, chant, danse...). Les difficultés scé-
niques propres a la tragédie peuvent aussi constituer un défi séduisant pour les metteurs

19. Op. cit., p. 38.

20. Voir op. cit., p. 97 : « Loin de trouver dans cet auteur grec notre contemporain, note Alain Milianti qui
monte (Edipe Roi en 1985, nous affrontons a travers lui bien plus que I’ancien : I’archaique, le tuf de notre
société, ce socle de terre morte qui soutient la terre arable, la vie. »
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en scéne et les comédiens, et fournir la matiére a des spectacles modernes, fort expé-
rimentaux, (ou, évidemment, a des spectacles complétement confus et déroutants). Or,
outre ces raisons liées, somme toute, a 1’esthétique, il y a bien entendu celles concer-
nant la signification, le « message », disons pour faire vite, des piéces tragiques. Selon
Vercors, traducteur d’(Edipe monté par Rodriguez, en 1970, les questions ontologiques
qui s’y posent, « qu’est-ce que 1’étre, qu’est-ce que la vie, qu’est-ce que I’homme »,
inaltérables depuis 1’antiquité, « englobent (et déterminent) toutes les autres », sans ja-
mais trouver de réponse, malgré le progrés de nos connaissances dans beaucoup de do-
maines?'. Cette permanence d’un nombre de problémes essentiels, pas encore résolus,
permet d’établir des correspondances entre notre époque et 1’antiquité, méme si les ré-
ponses qui y sont provisoirement données ne sont pas identiques, et de découvrir dans
la tragédie des schémas généraux qu’on peut relier a notre réalité quotidienne, psycholo-
gique, familiale, sociale, ou politique. En 1960, Vilar veut parler, a travers Antigone, de
la guerre d’Algérie, condamner ’intransigeance des parties impliquées, et adresser aux
spectateurs, par la bouche du Coryphée qu’il interpréte lui-méme, un appel a la clair-
voyance et a la modération. En 1966, lors de sa premiére Electre, Vitez, préoccupé par
le théme de la 1égitimité, de 1’usurpation du pouvoir et du crime a expier, pense lui aussi
a la guerre d’Algérie mais également au stalinisme. Il pense au stalinisme méme quand
il monte ses deux autres Electre, qui renvoient a la Gréce des colonels, implicitement
celle de 1971, a travers les poémes de Ritsos qui lui sont insérés, explicitement celle de
1986, par son aspect scénique. Michel Miramont, qui met bout a bout (Edipe Roi et An-
tigone, en 1984, compare les histoires des deux tragédies a celles de Nixon, de la guerre
du Viét-Nam et du Watergate. Alain Milianti parle de Treblinka, de Bergen-Belsen et
des « charniers fratricides de Beyrouth® » ; Claude Yersin et son dramaturge Daniel
Besnehard d’ Auschwitz, du Cambodge, ou de 1’action terroriste contemporaine.

Le point commun de toutes ces comparaisons, de ces références, est la violence qui
régne sur le monde d’aujourd’hui, le devoir aussi de résistance a cette violence, la vo-
lonté de la dénoncer, quitte a remplacer le Destin et 1’Ananke grecs par 1’Histoire. Pour
Jacques Lacarriére, 1’ceuvre de Sophocle « est avant tout une méditation sur la violence
et sur le sacrilege. Sophocle a montré que toute violence (étatique, individuelle...) est
sacrilége, qu’il y a en chaque étre une part divine qu’on ne peut humilier sans s’humi-
lier soi-méme. Car la force est une arme a double tranchant : qu’on la manie ou qu’on
la subisse, elle porte I’homme en deca de lui-méme, elle altére ou détruit en lui 1’étre
humain®® ». Cependant, pour plusieurs metteurs en scéne, le tragique, chez Sophocle,
n’est pas désespérant ; puisque I’homme est ici « responsable de ses actes », il a droit
a la résistance, a la révolte, a la contestation, il est digne d’admiration et de confiance,
comme dit Vilar, citant les vers du cheeur : « Beaucoup de choses sont admirables, mais

21. Op. cit., p. 100-101.
22. Op. cit., p. 103.
23. Op. cit., p. 104.
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rien n’est plus admirable que I’homme?. » Il s’agit d’un « pessimisme actif », selon
Daniel Besnehard, «pessimiste a ce qu’il affirme que ’homme n’est pas la mesure de
toute chose, que beaucoup de choses lui échappent, actif en ce que la part de ce qui lui
échappe peut étre progressivement pensée, controlée et transformée® ».

Enfin, beaucoup de metteurs en scéne (Vilar, Vitez, Paya, Milianti...) voient dans le
fait méme de représenter 1’antique un acte politique, une forme de résistance contre la
perte de mémoire, contre 1’oubli de I’Histoire qui menace notre civilisation, contre la
« déculturation du quotidien® » et I’uniformisation des cultures.

24. Op. cit., p. 103.
25. Op. cit., p. 104.
26. Op. cit., p. 109.
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Electre de Sophocle / Ritsos
mise en scéne en 1971 par Antoine Vitez

Comme on le sait, Antoine Vitez — il fut successivement fondateur et directeur du
Théatre des Quartiers d’Ivry, directeur du Théatre National de Chaillot, enfin
administrateur de la Comédie-Francaise — a monté trois fois I’Electre de Sophocle. Ce
fut I’objet de sa toute premiére mise en scéne en 1966 au Théatre de la Maison de la
Culture de Caen, sur la proposition de son directeur Jo Tréhard : Evelyne Istria, alors
agée d’une vingtaine d’années, tenait le role d’Electre. C’est toujours elle qui interpré-
tait le personnage, vingt ans apres, en 1986, au Théatre National de Chaillot, désormais
plus dgée que sa mere Clytemnestre, jouée par la jeune Valérie Dréville. Entre-temps,
elle avait déja repris ce role dans la mise en scéne de 1971, qui marqua la naissance du
Théatre des Quartiers d’Ivry. Vitez 1’a souvent affirmé, il n’aurait pas fait ce choix de
reprendre ainsi cette piéce dans trois mises en scéne extrémement différentes s’il n’avait
pas eu la collaboration d’Evelyne Istria pour partager cette singuliére expérience théa-
trale et I’accompagner dans ce qui était aussi un chemin de vie.

Si j’ai choisi de concentrer mon intervention sur la mise en scene de 1971, c’est pour
plusieurs raisons : la premiére est tout simplement qu’elle est moins connue que celle
de 1986, qui a donné lieu au tres beau film d’Hugo Santiago, dont on peut dire que c’est
du cinéma a part entiére et non une simple captation de la représentation, diffusé a la
télévision et accessible en DVD (mais on en a aujourd’hui, grace a une publication de
I’INA quelques fragments filmés)! ; la seconde m’est plus personnelle : j’avais vu en
son temps ce spectacle deux fois et j’en ai gardé un fort souvenir (appuyé sur un certain
nombre de notes prises sur le coup, puisque je travaillais a ce moment-la sur la récep-
tion des piéces antiques en France) ; la troisiéme est plus essentielle dans la mesure ou
elle est intrinséque a la représentation : elle témoigne d’une part, du fort intérét de Vitez
pour la Gréce non seulement ancienne, mais aussi contemporaine et d’autre part d’un
trait caractéristique du théatre de Vitez, comme le soulignait Bernard Dort a la fin du
parcours du metteur en scéne a Chaillot : « Vitez a toujours aimé croiser les ceuvres.
Son théatre est un métissage permanent’. » Ce croisement et ce métissage qui, selon
Dort, s’opéraient a travers les différentes pieces choisies au cours d’une méme saison,

1. Coffret « Antoine Vitez, Trois fois Electre », contenant un Livre, un CD, un DVD, La C6té/IMEC/INA
Editions, 2011.
2. Bernard Dort, « Une pratique », dans L’Art du thédtre, n°10 (hiver-printemps 1989), Actes Sud, Arles, p. 18.
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sont au ceeur méme de I’Electre de 1971. Le texte joué est un entrelacement du texte de
Sophocle avec des « parenthéses » empruntées a différents poémes de Yannis Ritsos.
Treés tot, apres que, par I’intermédiaire d’Aragon, il a découvert I’ceuvre du poéte grec
contemporain en 1967, Vitez songe a en intégrer des fragments a la piéce antique,
inaugurant ainsi, avec beaucoup d’avance, ce qui est devenu une pratique courante
de la scéne actuelle : le montage, autour d’un noyau formé par la tragédie antique, de
textes d’origines et d’époques diverses. Ce projet apparait dans son Journal de travail
des avril 1968 : « Un spectacle Sophocle - Ritsos. Il y a le texte de Sophocle. Et les
digressions contemporaines de Ritsos. Ritsos, je ne dis pas qu’il comprend le mythe
tragique, mais qu’il lit la tragédie. Et moi, je joue a la fois le mythe tel que je le lis et,
par démarche expressionniste, tel qu’un autre le lit®. » Dans le programme du spectacle
en 1971, Vitez en définira le sujet comme étant « maintenant Ritsos lisant Sophocle ».
L’unité stylistique de I’ensemble viendra, selon lui, du fait qu’il est lui-méme le traduc-
teur des deux textes, celui de Ritsos en collaboration avec Chrysa Prokopaki.

Il convient ici de s’arréter un peu sur la question de la traduction, question tout a fait
essentielle pour Vitez. 1l faut rappeler que celui-ci, qui avait un don indéniable pour les
langues, a d’abord été traducteur bien avant d’étre metteur en scéne. Il a principalement
traduit du russe, notamment pendant six ans entre 1954 et 1968 I’ceuvre colossale en
huit volumes de Cholokhov Le Don paisible. 11 s’était sans doute déja un peu frotté au
grec ancien qu’il avait étudié au lycée (il fut, de son propre aveu, un excellent éléve)
quand il écrivit, a la demande de Michel Fontayne qui la monta au Théatre Quotidien de
Marseille en 1962, une « imitation » de La Paix d’Aristophane. Vitez tenait a ce terme
d’ « imitation », rejetant comme inadéquate en ce qui concerne le théatre antique I’idée
habituelle d’ « adaptation ». A son sens, en face d’un texte ancien, il n’y a que deux atti-
tudes justes : ou bien chercher a le traduire avec la plus grande exactitude possible, ou
bien écrire une nouvelle piéce a I’ « imitation » de 1’ancienne, comme Racine, Brecht
ou méme Anouilh I’ont fait. Adapter le texte, en I’ « actualisant », comme cela est trés
souvent fait (Vitez cite I’exemple de I’adaptation par Sartre des Troyennes d’Euripide)
est « finalement une chose futile, faiblement pensé ». En voulant rapprocher le public
actuel de I’ceuvre ancienne pour faire un « théatre de notre temps », attitude de « déma-
gogie ingénue », on « nie I’Histoire* », la distance historique qui nous en sépare.

S’agissant d’Electre, Vitez est revenu trois fois sur sa traduction, non seulement pour
la préciser, mais aussi pour mieux coller au rythme de la phrase grecque, parfois méme
a sa phonétique. 11 écrit, par exemple, dans ses notes de travail en 1965 : « C’est un
autre plan de la traduction, le plan de la communication phonétique et non pas seule-
ment conceptuelle. Il y a de la signification dans le mouvement méme de la phrase, sa
prosodie®. » A ce point de vue, il explique combien son expérience du doublage, de la

3. Antoine Vitez, Ecrits sur le théatre 2, P.O.L., Paris 1995. Repris dans le livre Coffret « Antoine Vitez,
Trois fois Electre », p. 81.

4. Trois fois Electre, p. 88.

5. Vitez, Ecrits sur le thédtre 2, p. 134 et sq.
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post-synchronisation dans le cinéma lui a été utile, puisque cet exercice demande a ce
qu’on traduise non seulement le contenu de la parole originale, mais aussi son « conte-
nant », c’est-a-dire la forme de 1’expression, le mouvement de la pensée, la mimique
faciale et gestuelle qui 1’accompagnent. Un seul exemple de correction opérée par
Vitez entre la deuxiéme et la troisiéme version fera comprendre ce que je veux dire : la
premiére manifestation d’Electre qu’on entend de I’intérieur du palais est une exclama-
tion, courante dans la tragédie ancienne, qui exprime la douleur : « Iw pot pot. » Mazon
traduit avec un lyrisme tout littéraire : « Hélas ! Hélas sur moi, malheureuse ! » ; dans sa
version de 1971, Vitez suit la traduction de Robert Pignarre, qu’il préfére de beaucoup
a celle de Mazon, pour étre plus concise et plus concréte a la fois : « Ah ! Malheur !
Malheur a moi ! » ; pour la représentation de 1986, il colle davantage au texte grec :
« Oh ! moi, moi je suis malheureuse ! » Un autre principe le guide dans sa traduction,
c’est que, dans la tragédie grecque, rien ne doit faire penser a la tragédie francaise du
XVlle siecle : en particulier, il faut s’abstenir de toute tentation de 1’alexandrin et 1’ex-
clure, méme s’il arrive qu’il vienne de lui-méme sous la plume. Il ne s’agit pas de faci-
liter I’écoute du public, par exemple, en banalisant le vocabulaire, ou en simplifiant la
syntaxe. La poésie demande une attention soutenue, elle ne doit pas étre écoutée « d’un
esprit distrait ». Le fait qu’il y ait des obscurités dans un texte (il devait y en avoir
méme pour I’Athénien du Ve siécle avant J.C., notamment dans les chants du cheeur, et
il y en a pour nous aujourd’hui dans Moliére ou dans Shakespeare aussi) ne lui parait
pas faire probléme si la vérité et la force de la situation sont assez puissantes.

Traduire, jouer, mettre en scene, pour Vitez, ne sont pas des actes de nature diffé-
rente, c’est une seule et méme activité : « c’est toujours chercher a donner de quelque
chose idée a quelqu’un®. » Si donc, traduire, c’est déja commencer a mettre en scene,
a fortiori c’est encore plus vrai de I’opération de montage/collage qu’il opére avec
Sophocle et Ritsos. Au total, Vitez insére vingt morceaux, de longueur trés inégale,
extraits de différents poemes de Ritsos (la liste en est fournie dans I’édition de 1971 —
Les Editeurs Francais Réunis), poémes eux-mémes inspirés par les mythes grecs et la
lecture des tragédies. L’originalité vient de la maniére dont ces morceaux, ces « paren-
théses » sont insérées. Ils auraient pu I’étre aux césures naturelles de la tragédie, a la
fin ou au début des différents épisodes. Or, ils surviennent le plus souvent au cours
d’un dialogue, entre deux répliques, ou bien au sein d’une tirade d’un personnage,
quelquefois méme a I’intérieur d’une phrase interrompue et laissée en suspens par la
« parenthése », comme dans la premiére tirade du Pédagogue (cf. p.12-13). Evidem-
ment, 1’acteur qui joue le Pédagogue (en I’occurrence, Vitez) enchaine les deux textes
sans interruption comme s’il s’agissait de la suite logique d’un seul texte. Si les paren-
théses ou les digressions se sont imposées a tel ou tel endroit par association d’idées,
celles-ci ont pu se faire de deux facons différentes, soit « dans le prolongement du texte
de Sophocle, et on ne s’apercoit pas tout de suite du changement d’auteur, sinon par des

6. Op.cit., p. 134.
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anachronismes : ce type d’intervention provoque une vibration du texte de Sophocle.
Une autre maniére : interrompre la fable et coller brutalement un texte apparemment
étranger au propos de Sophocle. Montage par opposition’ ». Alors le spectateur sera
surpris, alerté et comme réveillé par de fréquents anachronismes : ainsi, 1’évocation
du téléphone, des autocars de touristes, des drapeaux rouges remontant la rue du Stade
ou des trois iles au nom sinistre : « Makronissos, Yaros et Léros. » On entendra par
moments pendant la représentation, comme une musique en off se superposant aux
paroles des acteurs une douce voix féminine (celle de Chrysa Prokopaki) récitant en
grec moderne ou ancien des bribes de textes (de Ritsos, mais aussi de Sophocle). Ainsi
le vers qui énonce les noms des trois iles revient huit fois dans la voix off avant qu’on
I’entende en francais.

Selon Vitez, la structure de la tragédie grecque s’apparente au montage cinémato-
graphique par enchainement de plans séparés (on ne sait pas combien de temps s’écoule
entre deux épisodes séparés par un chant du cheeur). Les « parenthéses » de Ritsos
fonctionnent comme des plans renvoyant a d’autres réalités, qui peuvent apparaitre
comme antérieures, comme des flash-back, des souvenirs propres a tel personnage, ou
postérieures, comme des anticipations hallucinatoires, « des fragments de 1’histoire a
venir » (un poéme de Ritsos décrit la mort de Clytemnestre avant que celle-ci ne soit
montrée sur le plateau) ou de celle, concomitante qui se passerait ailleurs (le couple
Clytemnestre - Egisthe enlacés au sol pendant le dialogue entre les deux sceurs). Il ne
s’agit pas pour Vitez de rendre le mythe « universel », comme on dit, mais d’épaissir
le récit en lui donnant des prolongements dans la durée et dans 1’espace et de le rendre
ainsi « plus utilisable pour la compréhension de I’histoire contemporaine et de notre
histoire personnelle ». Mais cela ne veut pas dire une approche plus « facile » : Vitez
refuse « toute explication réductrice », comme serait, par exemple, une lecture unique-
ment politique, lecture politique qu’il ne récuse pas bien siir : ici la question posée est :
peut-on restaurer un pouvoir légitime qui a été usurpé par le crime autrement que par
un nouveau crime ? Précisément, I’ceuvre de Ritsos offre « le modele d’un art plein de
secrets qui, pour s’adresser au public populaire, ne renonce a aucun de ses secrets, n’en
livre aucun d’avance. Et si, comme nous le croyons, la mise en scéne est poésie, c’est
alors cette idée de la poésie, dans notre travail de théatre, que nous faisons notre? ».

Ce spectacle Sophocle/Ritsos peut étre considéré comme le parangon de ce « théatre
élitaire pour tous », que Vitez va revendiquer a partir de lui. C’est pour mettre en ceuvre
ce concept qu’il invente le « théatre de quartier », inauguré précisément avec ce spec-
tacle donné pour la premiére fois le 16 octobre 1971 dans le préau de 1’école Voltaire,
a Nanterre. Il s’agit d’aller au-devant d’un public qui ne se rend pas dans les théatres
existants en jouant dans des lieux non-thédtraux, comme des halls d’immeubles, des

7. Op.cit., p. 290-291.
8. Conclusion de I’ « Avant-propos » dans Antoine Vitez, Electre. Sophocle. Ritsos, Les Editeurs Francais
Réunis, Paris 1971.



Electre de Sophocle / Ritsos mise en scéne en 1971 par Antoine Vite:

gymnases, des salles municipales, etc. Pour ce faire, avec son scénographe, Yannis
Kokkos (encore un Grec), Vitez construit un espace qui est un théatre entier, qu’on peut
monter dans n’importe quel espace vide assez grand pour le contenir : ainsi, sur la scene
de I’ancien théatre de la Cité Universitaire, qui n’existe plus tel quel aujourd’hui. L’es-
pace de jeu est constitué de deux planchers assez étroits formant une croix (nullement
symbole religieux, mais plutot allusion métaphorique au croisement textuel), planchers
peints en laque rouge sombre, et des gradins se faisant face sont disposés entre les bras
de cette croix pouvant accueillir un peu plus d’une centaine de spectateurs. Quelques
projecteurs suspendus aux extrémités éclaireront assez faiblement les acteurs, de facon
constante, sans aucun effet de lumiére pendant la durée du spectacle. Les interprétes
sont au nombre de sept, puisque la piéce comporte sept personnages, mais outre leur
role propre ils ont a charge d’assumer celui du cheeur, dés lors qu’ils ne sont pas prota-
gonistes, les répliques étant réparties plus ou moins arbitrairement entre eux. Ce choix
s’explique d’une part par des raisons économiques : Vitez dispose de peu de moyens
financiers a cette époque et il est d’avis que le théatre doit assumer sa pauvreté ;
mais, d’autre part, ce choix répond a sa conception de ce qu’il appelle le « théatre en
chambre » ; dans les chambrées collectives, par exemple, a I’armée, les occupants sont
tour a tour protagonistes d’un récit et les autres écoutent formant le cheeur, puis c’est
un autre qui raconte et le cheeur se reforme autrement. Lorsqu’ils ne sont pas mobi-
lisés par le jeu, les acteurs s’assoient sur des bancs aux bouts de la grande allée, restant
constamment a vue des spectateurs. Ainsi les acteurs passent sans cesse du jeu au
non-jeu, établissant une distance entre eux et leur personnage. Les styles de jeu sont tres
diversifiés, allant d’un quasi réalisme psychologique (la scéne de reconnaissance entre
le fréere et la sceur, trés émouvante) a un jeu expressionniste, tres accentué (Clytemnestre
titubant a travers tout le plateau en hurlant sous les insultes de sa fille comme un animal
blessé) ou bien encore un jeu cérémoniel avec des gestes amples et répétés, ce dernier
style s’accordant avec les maquillages dorés qui transforment les visages en des sortes
de masques sacrés (on pense évidemment au masque d’or funéraire trouvé a Mycenes).
Pour Vitez, le théatre, méme et surtout le plus démuni, doit toujours étre luxueux
en quelque maniere. Ici, il 1’est dans le jeu des acteurs, que le spectateur voit de trés
pres, et qui se doit d’étre emphatique et violent justement a cause de cette proximité.
Il Pest aussi par I'utilisation des deux bouquets de fleurs fraiches (seuls accessoires
avec la boite en fer représentant I’urne), des fleurs de chrysanthémes, en elles-mémes
peu chéres et trés modestes, qui, a chaque représentation, seront déchiquetées et piéti-
nées sous nos yeux : c’est pour Vitez une des rares facons de pouvoir représenter en
public ainsi la violence, la torture et la mort car il est pénible et choquant pour le spec-
tateur de voir de vraies fleurs abimées avec cette brutalité. Cette revendication d’un
théatre luxueux, d’un théatre de recherche, pour un public populaire est, selon Vitez,
une revendication politique. Et c’est précisément ce que lui aura enseigné la poésie
de Ritsos : créer le luxe avec la pauvreté, avec des objets humbles, usés, usuels (ainsi,
les costumes, ni anciens, ni modernes, ont été fabriqués par Yannis Kokkos a partir de
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vieux vétements, d’étoffes usagées trouvés dans de malles). Il y a dans les poémes de
Ritsos beaucoup de vieilles malles, de vieilles armoires dans des maisons décrépites qui,
si on les ouvre, recélent des trésors oubliés.
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Angeliki Giannouli

La Révolution grecque

dans le répertoire théatral francais
de la Restauration

(1821-1830)

Pendant pres de dix ans, la guerre d’Indépendance grecque, amorcée par 1’insurrec-
tion de 1821, achevée par le traité de Londres en 1830, a soulevé en France et en
Europe, dans toutes les couches sociales, une vive émotion alimentée, essentiellement
dans la presse, par les récits de témoins oculaires qui rendirent compte des atrocités, des
massacres, de 1’héroisme des insurgés. La scene francaise participa de ce mouvement de
soutien a la cause grecque dans des piéces qui évoquaient les principales péripéties de
cette guerre d’Indépendance, les malheurs des Hellénes et leur réve de liberté. Stendhal,
dans un article du New Monthly Magazine disait qu’il était impossible de parler de la
littérature de la Restauration sans tomber dans la politique!. La riche production de
piéces de tous les genres, écrites en solitaire ou en collaboration, atteste ce constat.
Nous observerons tout d’abord, des piéces portant sur le philhellénisme francgais et 1’en-
thousiasme né des premiers succes ; ensuite les piéces mettant en scéne des événements
tragiques trés marquants ; enfin, des piéces célébrant le dénouement heureux de cette
guerre d’Indépendance.

En 1821, dés le commencement de 1’insurrection et les premiéres victoires des
insurgés, I’enthousiasme se manifesta aussitot dans les représentations théatrales. Les
piéces, dont 1’action se déroule en France, mettent 1’accent sur la mobilisation des
philhellénes mondains qui, fascinés par I’Antiquité grecque et I’idée de liberté, s’ha-
billent a I’antique, assistent aux expositions organisées?® et collectent de I’argent et des
vivres en faveur des Grecs révoltés. Le Panorama d’Athénes de Mazeéres®, montre ainsi
un voyageur gai et plaisant qui revient d’Athénes et qui raconte ses récents souvenirs a
un partisan enthousiaste des Grecs. L’action se déroule sous le vestibule du Panorama

1. New Monthly Magazine, 16 juin 1826, p. 602.

2. Voir a ce sujet La Greéce en révolte : Delacroix et les peintres frangais (1815-1848), exposition Bordeaux,
Musée des beaux-arts, Paris, Musée national Eugene-Delacroix, Réunion des musées nationaux, Seuil, Paris 1996.

3. Edouard-Joseph-Ennemond Mazéres, Le Panorama d’Athénes, tableau en couplets, représenté sur le
théatre du Vaudeville, le 19 novembre 1821, Mme Huet, Paris 1822.
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d’Athénes* avec en arriére-plan le Parthénon. Un spectacle amusant, qui sur des airs de
chansons connus, cherche a éveiller la sensibilité des spectateurs et a les mobiliser pour
des actions a entreprendre pour répondre aux besoins de la cause grecque.

[...]

Sous les vieux portiques d’ Athénes,
On I’on chantait la liberté,

De tout un peuple dans les chaines
Le noble essor est arrété.

[...]

La jeunesse succombe

Sous le fer des sultans,

Et meurt en hécatombe !
Marchons...il en est temps ! (sc.11)

Au théatre des Variétés, une comédie-vaudeville en un acte intitulée Athénes a Paris,
ou le Nouvel Anacharsis® de Rougemont, Lurieu et Sauvage, évoque la situation de la
Grece en révolte et surtout la confusion des informations répandues dans la presse. Au
début de la piéce, par exemple, un maitre d’hotel cherche a trouver la vérité en lisant
une presse divisée sur la question.

DENIS (seul)

(I est assis devant la table, sur laquelle sont une carte géographique, des journaux
et une pelote couverte de petits drapeaux.)

Tandis que personne ne me demande dans 1’hotel, voyons nos journaux, notre carte
de la Grece, et orientons-nous. (Il prend un journal.) D’apres ce journal, les Grecs
sont a Hydra... (Il pose un petit drapeau noir.) Bien. (Il prend un autre journal.)
D’apres celui-ci ... les Turcs sont a Hydra ! ... Diable ! comment arranger cela ?
ces deux drapeaux-la ne pourront jamais tenir ensemble... J’en étais sfir...voila le
Turc par terre. Je ne sais pas a quoi cela tient, mais les Turcs ne tiennent pas du
tout : il faut pourtant que j’en mette encore a Salonique, a Laodicée, et puis ensuite
des Grecs partout... Bien ! allons, voila les Turcs et les Grecs piqués comme il
faut... (Il se léve.) J’aime a suivre les opérations militaires, les marches des
troupes. Il y a quelques années, j’ai diablement usé d’épingles... (sc.1)

Ce personnage décontenancé par I’abondance des informations souligne 1’antago-
nisme entre les journaux libéraux en faveur de la Greéce et les journaux royalistes peu
favorables a I’esprit de la révolution. Difficile alors de se faire une opinion lorsque les
journaux, instruments politiques dont on commence a mesurer le pouvoir, sont partagés
de la sorte. Les uns : Le Constitutionnel, le Courrier Frangais, le Journal des Débats

4. Le Panorama d’Athénes est une ceuvre de Pierre Prévost, le premier panoramiste francais, fait au
boulevard des Capucines en 1821.

5. Thomas Sauvage, Michel-Nicolas Balisson de Rougemont, Gabriel de Lurieu, Athénes a Paris, ou le
Nouvel Anacharsis, comédie vaudeville en 1 acte, représentée pour la premiére fois sur le théatre des Variétés
le 1 décembre 1821, Pollet, Paris 1821.
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célebrent avec force les exploits des soldats grecs, ouvrent leurs colonnes a des articles
philhellénes ; d’autres dressent un portrait peu honorables des insurgés en les accusant
de piratage de bateaux ou des comportements haineux a I’encontre des catholiques latins
des iles grecques de Syra, Naxos, Tinos et Santorin®. C’est pour cette raison que certains
auteurs sensibles a I’infiltration d’informations erronées et inexactes dans les journaux
se préoccupent de rechercher des « renseignements certains », comme explique Auguste
Fabre dans la préface de son ouvrage I’Histoire du siége de Missolonghi, en 1826 :

J’ai entendu de sincéres amis de la Gréce, qui ne savaient comment séparer le vrai
du faux, et qui se voyaient forcés de renoncer aux plus brillantes nouvelles accueillies
avec les plus vifs transports répéter douloureusement : Au fond, nous ne savons rien ;
et peut-étre tous ces traits d’héroisme sont-ils aussi mensongers les uns que les autres’.

Avec les premiers revers grecs apres la mort d’Ali-Pacha en juillet 1822, les drama-
turges francais commencent a traiter la question grecque de maniére plus sérieuse. Les
événements dramatiques, comme le massacre de 1’lle de Chio® (1822) ou le suicide
collectif des femmes épirotes de Souli (1823) horrifient le monde littéraire et artistique.
De nombreuses tragédies éveillent la sympathie créant 1’image d’une Gréce martyre et
révoltée contre ses oppresseurs apres quatre siecles de domination ottomane.

C’est le cas des Martyrs de Souli, ou I’Epire moderne, tragédie en cinq actes de
Népomucene Lemercier (I’auteur d’Agamemnon écrit en 1797) avec une préface consa-
crée principalement a des questions théatrales et politiques, qui suivent les événements
d’assez pres en exaltant la lutte des Grecs et en dénoncant la « tortueuse diplomatie » qui
milite encore contre leur délivrance®. Mais dans un temps ou Villéle, le Premier ministre,
envoie des généreux au pacha d’Egypte pour dresser les troupes qui espérent exterminer
les Grecs, la piéce est finalement interdite par la censure. Stendhal dans Le Courrier
anglais exprime son regret et ajoute : « Je pense qu’elle aurait eu un grand succes™. »

Malgré la censure qui veille et une forte présence de la police secréte lors des repré-
sentations, d’autres piéces philhellénes sont composées sur ce sujet. C’est le cas, d’Iréne
ou I’Héroine de Souli (1825) d’Auguste Fabre, tragédie en trois actes et avec chceurs,
dans le goiit de I’ancien théatre grec. La piéce recue a 1’unanimité par le comité de
I’Odéon le 25 novembre 1825, est aussi arrétée par la censure. L’image d’un peuple, des
guerriers, des citoyens, des femmes, des enfants, courant tout entier a la mort plutot que
de rester esclaves était certainement aux yeux du gouvernement un dangereux exemple.

6. Jean Dimakis, La Presse frangaise face a la chute de Missolonghi et a la bataille navale de Navarin,
recherches sur les sources du philhellénisme frangais, Institute for Balkan Studies, Thessaloniki 1976 ; Frédérique
Tabaki-Iona, Poésie philhelléniste et périodiques de la Restauration, Société des archives helléniques, littéraires
et historiques, Athénes.

7. Auguste Fabre, Histoire du siége de Missolonghi, suivie de piéces justificatives, Moutardier, Paris 1827, p. 3.

8. Voir le célébre tableau de Delacroix, musée du Louvre.

9. Népomucéne-Louis Lemercier, Les Martyrs de Souli, ou I’Epire moderne, tragédie en 5 actes, Canel,
Paris 1825.

10. Courrier anglais, London Magazine, V, p. 229.
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Souli, ou les Souliotes, mélodrame en deux actes et cinq tableaux d’Henri Franconi
et Théodore Nézel, traite du méme sujet. La piéce est cette fois-ci présentée, mais la
premiére n’a eu lieu que le 17 mars 1830 au Cirque-Olympique. Cette représentation
tardive montre toutefois que I’intérét du public est resté trés vif. Dés le lendemain de la
premiére La Semaine atteste :

On est bien siir d’inspirer de I’intérét et d’attirer la foule en présentant au public
un sujet tiré des fastes des Hellenes, de ce peuple courageux auquel, pour prix de
ses exploits et de sa confiance, on vient d’imposer un roi étranger. [...] Il s’agit
dans celle-ci des Grecs qui se délivrent du joug des Albanais en assiégeant le
pacha Capelan. On a joint a ce fait principal une intrigue d’amour entre Zélidé, la
sceur du pacha, et un jeune souliote nommé Zabello. Les auteurs ont tiré parti de
ces deux actions trés dramatiques, et la piéce a complétement réussi'!.

Parmi les personnes qui ont joué un role clé dans cette révolution grecque, Ali Pacha
donne son nom au titre de deux piéeces : un mélodrame en trois actes d’Hyacinthe et Alfred
(pseudonyme de Michel Pichat), intitulé Ali Pacha, qui se termine avec I’image forte
d’un Souliote, Xénocles, qui proclame la liberté de la Gréce sur les ruines d’une citadelle
et une tragédie en trois actes intitulée La Mort d’Ali-Tébélen, pacha de Janina de Pradel'.

Tandis que les luttes sanglantes se poursuivent en Gréce, les noms des guerriers
grecs deviennent de plus en plus familiers aux Frangais. Ils deviennent le symbole du
courage, de la bravoure, de la résistance désespérée face aux puissants occupants turcs.
IIs excitent la pitié et I’enthousiasme, 1’admiration et la terreur. Ils sont glorifiés et
salués comme des « héros modernes », immortalisés par un Victor Hugo, un Lamar-
tine, un Casimir Delavigne et nombre d’autres poétes de 1’école romantique et de 1’école
classique. Accompagnant la montée en puissance des combats, le philhellénisme se
renforce. Les peintres exposent de nombreux tableaux sur le sujet : Ary Scheffer Les
Femmes souliotes' et Delacroix le Massacre de Chio®. Selon René Canat « la Grece
moderne faisait concurrence a la Gréce antique et en effacait la vision au lieu de la
prolonger. Comment songer a I’époque homérique, se demande-t-il, a la lutte contre les
Perses, a Léonidas et a Philopcemen quand on avait Souli, Parga, Chio, Missolonghi et
les Canaris et Botzaris ? En 1824, la régénération de la Grece est la question du jour. Il
est entendu que son avenir offre plus d’intérét que son passé'® ».

Au Théatre-Francais, Pichatfait représente sa tragédie Léonidas en 1825, avec Talma
dans le role-titre. La piéce connait un succés éclatant. Elle ne cesse de faire allusion

11. La Semaine, 18 mars 1830, p. 3.

12. Hyacinthe Francois Isaac Decomberousse, Alfred (Michel Pichat), Baudouin d’Aubigny, Ali-Pacha,
mélodrame en trois actes représenté au théatre du Panorama dramatique le 9 juillet 1822, J. Esneaux, Paris 1822.

13. Eugene de Pradel, La Mort d’Ali-Tébélen, pacha de Janina, tragédie en trois actes représenté au théatre
de Rochefort le 31 juillet 1827, Faye peére et fils, Rochefort.

14. Musée du Louvre.

15. Musée du Louvre.

16. René Canat, La renaissance de la Gréce antique, Hachette, Paris 1911, p. 11.
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a la vaillance des Grecs modernes. La presse de 1’époque mentionne la présence des
enfants de capitaines grecs, placés dans la loge du duc d’Orléans, et souligne 1’émotion
soulevée lorsque dans I’histoire antique, on applaudissait 1’histoire présente!’.

LEONIDAS

Ecoutez ! leur gloire vengeresse

Dans I’avenir encor ressuscite la Grece.

Oui, vaincus, opprimés dans les siecles lointains,

Les Grecs ne seront pas déchus de leurs destins,

Tant que, de notre gloire entretenant leurs villes,

Vous resterez debout, rochers des Thermopyles ! (III, 6)

De 1823 a 1826, la lutte se poursuit et I’opinion publique stimulée par des philhel-
lénes comme Chateaubriand ou Byron s’impatiente. La diplomatie européenne sembla
cette fois préte a trouver un accord, lorsqu’un autre événement meurtrier marqua
profondément les esprits, il s’agit de I’annonce de la chute de Missolonghi qui tomba
apres des années de bombardements, le 22 avril 1826. Ville située a 1’entrée du golfe de
Corinthe, déja immortalisée en 1822 par la résistance de Markos Botzaris (360 Grecs
face a 11000 soldats ottomans), ot lord Byron mourut en 1824 venu soutenir la guerre
d’Indépendance des Grecs, fut cette fois anéantie sous 1’ordre du Sultan. Une élite de
combattants grecs, avec femmes et enfants épuisés, repoussérent toutes les sommations
et préférent mourir plutt que de se rendre. Quand les Turcs et les Egyptiens entrérent
dans la ville, les Grecs firent sauter leurs poudriéres.

Les réactions et les manifestations de soutien furent nombreuses : une exposition au
succes retentissant se tint a la galerie Lebrun en mai 1826. Elle abrita entre autres le
célébre tableau de Delacroix : La Gréce expirant sur les ruines de Missolonghi'®. Au
théatre, cinq piéces au moins traduisirent le sort peu enviable des combattants grecs ;
ce fut ’occasion d’exalter 1’idée de patrie qui trouve ses racines dans la Révolution de
1789, de rappeler les devoirs qu’elle impose et les sacrifices qu’elle exige.

A Bruxelles, d’abord, une scéne lyrique intitulée Les malheurs de la Gréce (1826)
de Ph. L. Bruxelles est vivement applaudie’. Le climat émotionnel rendu par le langage
poétique participe de 1’élégie tragique et insiste sur I’urgence de la situation et la néces-
sité de réagir.

O mes concitoyens ! si de la gloire antique
Vous gardez en vos cceurs le noble souvenir,

Que vos pieuses mains arrachent la Belgique
Aux reproches de I’avenir.

17. Voir a ce sujet, mon ouvrage La Gréce antique sur la scéne frangaise 1797-1873, Honoré Champion,
Paris 2013, p. 98-112. Voir aussi les rapports de censure aux Archives nationales, cotes : F'®618* et 12! 966.

18. Voir Canaris, dithyrambe, d’ Alexandre Dumas, qui raconte 1’attaque héroique de cet amiral grec contre
la flotte des Turcs (Sanson, Paris 1826), ainsi qu’un petit ouvrage de René Trédos, intitulé Les Parisiennes, ou
le sacrifice aux Grecs, Vve Silbermann, Strasbourg, 1826.

19. Voir Philippe Lesbroussart, Poémes épitres, fables et poésies diverses, Langlet, Bruxelles 1837, p.165-169.
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Un peu d’or sauverait ces peuples magnanimes
Que le besoin poursuit au milieu des combats ;
Un peu d’or donnerait du fer a leurs soldats,
Du pain aux enfants des victimes.

Prétres, pour eux ainsi mourut le Rédempteur ;
Fils d’Egmont, aidez-les a briser leurs entraves.
Vous, femmes, donnez au malheur ;

Soldats belges, donnez aux braves.

En France, Le Siége de Missolonghi, chant funébre d’Emile Souvestre, annonce
la fin de la « ville sainte » comme ils surnomment Missolonghi. On voit un plaidoyer
fervent en faveur des Grecs, qui accuse I’Europe d’abandonner les fils de Léonidas et
les chrétiens, souffrant pour la liberté, aux affreux tyrans. De quoi attirer la coléere et
la censure, qui voyait une irrévérence au Sultan et interdit la piece déja recue par les
acteurs du Théatre-Francais®.

Le 9 octobre de la méme année, a I’Opéra Le siége de Corinthe avec musique de
Rossini et texte traduit par Alexandre Soumet met aussi en scéne la lutte de Missolonghi
assiégée par les Turcs au quinziéme siécle?!. La piéce offre de continuelles allusions a la
cause de I’insurrection grecque, elle se termine par un tableau particuliérement poignant
ou les Turcs égorgent les Grecs mais la prophétie du cheeur laisse entrevoir le réveil de
la Gréce apres des siécles d’esclavage. La piéce suscite un succés d’enthousiasme, mais
ce genre de scénes n’est pas au golit de tous, ainsi Le Courrier des thédtres du 26 juin
1826 écrivait : « Si la piece nouvelle est un bulletin de la Grece, qu’on I’imprime au
Moniteur. Si c’est un opéra, qu’on le joue ; mais choisissez, car il serait aussi ridicule de
publier une tragédie officielle, que de chanter une note diplomatique. »

La méme année, dans un a-propos intitulé La péche de Vulcain, ou I’lle des
Fleuves®, de Rochefort, Lassagne et Brisset, représentée au théatre du Vaudeville, on
apercut parmi les fleuves personnifiés I’Eurotas dans un costume a la grecque qui regut
tous les éloges :

AIR de Téniers.

De vos vertus chacun fut tributaire,

Le vieux guerrier pensait a Marathon,

Le poéte parlait d’Homere,

Le sage songeait a Platon :

Oui, du passé rappelant la mémoire,

Tous vous donnaient avec la méme ardeur !

20. Voir Odile Krakovitch, La censure thédtrale de 1830 a 1850, thése Aix-en-Provence 1979 ; Tabaki-Iona,
Poésie philhelléniste, p. 149.

21. Giuseppe Luigi Balloco, Le Siége de Corinthe, tragédie lyrique en 3 actes, trad. d’Alex. Soumet,
représentée a 1’ Académie royale de musique, le 9 octobre 1826, Roullet, Paris 1826.

22. Edmond Rochefort, Espérance Hippolyte Lassagne, Mathurin-Joseph Brisset, La péche de Vulcain, ou
L’ile des fleuves, a-propos mélé de vaudevilles, a 1’occasion du ballet de Mars et Vénus, A.-G. Brunet, Paris
1826.
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Les hommes au nom de la gloire,
Les femmes au nom du malheur. (I, 9)

En 1827, un autre vaudeville, La Girafe, ou Une journée au jardin du roi de
Théaulon ne manque pas d’adresser quelques couplets a Léonidas et aux Grecs®. En
juillet 1827, le théatre de Rochefort donna une tragédie en trois actes d’Eugéne de
Pradel intitulée La Prise de Missolunghi [sic]. La piéce met 1’accent sur la participation
des Frangais. On y entend Botzaris :

[...]1 O ciel, dans le lointain j’entends ce cri : la France !
Ah ! ’on peut espérer encore des succes,
Si pour nous secourir il est des cceurs frangais. (II, 2)

Enfin, Le Dernier jour de Missolonghi**, drame historique en trois actes et en vers de
G. Ozaneaux, reconstitue cette terrible journée. La dimension spectaculaire est placée
au premier plan ; le décor, différent pour chaque acte, montre toujours Missolonghi en
ruine. L’action avec des discours aux accents patriotiques, met en scéne de nombreux
personnages connus : Botzaris, Capsali, Thémélis et des étrangers venus soutenir la
cause grecque : I’officier Gérard personnifie le philhellénisme frangais, le colonel Felton
rappelle le caractere britannique de lord Byron, le Suisse Meyer, rédacteur des Chro-
niques de Missolonghi est le délégué de la presse européenne. Parmi les scénes frap-
pantes, on peut citer celle ou Tahir, personnage de la piéce, lit la lettre du Sultan qui
ordonne la destruction de la ville :

Missolonghi trop longtemps a vécu :

Du roi des rois la clémence est lassée ;
Plus de pitié pour la ville insensée,

Plus de pitié pour le peuple vaincu.

Que ses remparts, écrasés par la bombe,
Que ses guerriers par le fer déchirés,

Dans I’incendie a la fois dévorés,

Soient engloutis dans une méme tombe !
Exterminez les femmes, les enfants ;

Dans les enfers précipitez leurs ames ;
Livrez au feu le corps de ces infames,

Et jetez leurs cendres aux vents.

Que leur supplice épouvante le monde ;

Et si les Francs, sur nos bords descendus,
Cherchent la place ot fut la ville immonde,
Que le rivage en frémissant réponde :
Missolonghi ! je ne la connais plus ! (IL, 9)

23. Emmanuel Théaulon, Jean-Baptiste Gondelier, Théodore Anne, La Girafe, ou Une journée au jardin du
roi, tableau-a-propos, en vaudevilles, représenté au théatre du Vaudeville le 7 juillet 1827, Barba, Paris 1827.

24. Jean Georges Ozaneaux, Le Dernier jour de Missolonghi, drame héroique en 3 actes, avec des chants,
musique de Hérold, Théatre royal de I’Odéon, 10 avril 1828, J.-N. Barba, Paris 1828.
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La piéce achevée pourtant I’été de 1827, mais la censure suscita plusieurs diffi-
cultés d’ordre politique et religieux : la présence d’un évéque sur la scéne, un colonel
anglais dont le role pouvait blesser la susceptibilité de la Grande-Bretagne, un juif
faisant commerce d’esclaves, la liberté appelée par son nom, dans le décor, une cathé-
drale en ruines, dans I’hymne de la délivrance, 1’invocation d’une sainte ; tout parait
dangereux®. La piéce, apres bien des corrections, fut finalement jouée un an plus tard,
le 10 avril 1828. Le succés fut immense, surtout pour la représentation du 22 avril 1828,
le second anniversaire de la fin de Missolonghi. Parmi les spectateurs, il y avait aux
premiers rangs le duc d’Orléans — le futur Louis-Philippe — avec la duchesse de Berry.

La chute de Missolonghi alimenta longtemps un vif intérét, mais d’autres événe-
ments furent aussi représentés sur la scéne francaise rappellent encore le souvenir du
sacrifice des Grecs. Athénes, ou les Grecs aujourd’hui, tragédie en trois parties d’Emile
Cottenet, représentée a Londres le 4 juillet 1827%, décrit de maniére poétique 1’état
d’Athénes en ruine apres les bombardements : « La Gréce n’offre, hélas ! que d’im-
menses tombeaux ! » (I, 1). La troisieme scéne évoque la foi chrétienne et se termine
avec I’image forte d’un Turc qui releve I’étendard du Christ et 1’appel d’une femme
mourant qui dit :

Aux siécles a venir...faites dire a I’histoire...

Ici... gisent les Grecs... ; sur eux... plane... la gloire...

Les peuples... de I’Europe... ont pleuré... sur leurs maux,
Et les rois d’un ceil sec...ont creusé leurs tombeaux. (III, 9)

Enfin, de 1828 a 1830 le changement de la politique francaise en faveur de 1’affaire
grecque fut accueilli avec enthousiasme par 1’opinion publique et célébré au théatre du
Vaudeville. La Gréece sauvée, est le message passé par : Le Départ pour la Gréce, ou
I’Expédition de la Morée, vaudeville en un acte d’Eugene et Kauffmann, représenté sur
le théatre des Célestins a Lyon le 12 septembre 1828 et Le Pacha et la vivandiére, folie
vaudeville en trois tableaux d’Alphonse Signol représenté en 1829. Ces deux piéces
chantent la libération du peuple grec, saluent la participation des Francgais a 1’expédition
en Morée et dénoncent par le biais de la comédie la politique turque®.

La révolution grecque a suscité un engouement dans la scéne théatrale francaise
aussi bien dans les scénes officielles qu’aux scénes du boulevard. Toutes les pieces
évoquées, imprégnés d’un esprit philhelléne, témoignent de la relation forte que les
dramaturges francaises renouvellent avec la Gréce du XIX¢ siécle. Que ce soit par le
biais de la tragédie ou de la comédie, les dramaturges s’engagent a transmettent les

25. Sur la censure théatrale, voir F*' 966 a 998 et F*' 1330 a 1339 aux Archives nationales. Voir aussi
Krakovitch, Les piéces de thédtre soumises d la censure (1800-1830) : inventaire des manuscrits des pieces (F'®
581 a 668) et des procés-verbaux des censeurs (F?! 966 a 995).

26. Emile Cottenet, Athénes, ou les Grecs d ’aujourd’hui, tragédie en 3 parties et en vers, précédée d’une
dédicace aux Amis des Grecs, Londres et Paris, chez les marchands de nouveautés, 1827.

27. En aofit 1828, un corps expéditionnaire francais débarqua a Coron au sud du Péloponnése.
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principaux événements de cette lutte inégale des Grecs contre la domination turque de
maniere trés spectaculaire et sentimentale. Malgré ’attitude négative de la politique
francaise et les innombrables interdictions de la censure, ils continuent durant plus de
dix ans a montrer que les Grecs modernes étaient aussi dignes que leurs ancétres. Ils
contribuent ainsi a leur maniere a affiiter en France la prise d’une conscience politique
qui finalement a créé un consensus national sur la nécessité d’intervenir en Grece. C’est
dans ces piéces surtout que se trouve la colére et 1’esprit de révolte qui pourrait conduire
a la révolution par le gotit retrouvé de la liberté.






Lydia Sapounaki-Dracaki
Maria Louisa Tzogia-Moatsou

Jules Truffier a Athenes :
une mission glorieuse

L a présente intervention vise a mettre en évidence le role des acteurs qui ont contribué
a I’organisation de 1’éducation théatrale, institutionnalisée en Gréce au début du
XXe siécle.

Par la lecture approfondie des sources de 1’époque on souligne le r6le moteur du théatre
francais a 1’établissement des études théatrales en Gréce et en méme temps on remarque la
pénétration organisée de la culture frangaise dans la vie du pays. En termes modernes on pour-
rait parler d’une diplomatie culturelle du gouvernement francais par I’intermédiaire du théatre
et de son enseignement et en méme temps du renforcement de 1’amitié franco-hellénique.

Il faut noter aussi que pendant cette époque les Parisiens organisaient des spectacles
a Paris pour aider le peuple hellénique. Par exemple en 1897, un spectacle s’est tenu
au Théatre de la République, sur I’initiative de deux journaux quotidiens parisiens, La
Presse et La Patrie, pour aider les blessés de la révolte crétoise.

Durant cet événement les spectateurs avaient 1’occasion de jouir des films de cinéma,
des piéces de théatre, de la musique et des poemes, comme le fameux « Pour la Grece »
qu’Edmond Rostand, écrivain, dramaturge, poéte et essayiste, avait écrit a cette occasion,
et le poéme « Hymne a la Gréce » du poéte, romancier et homme politique Huges Clovis.
Il faut aussi noter la participation, a cette matinée d’une durée de cinq heures, des acteurs
renommés de la Comédie-Francaise, du Conservatoire, du Théatre du Chéatelet, de 1’Odéon,
etc. Parmi eux, Jean Mounet-Sully et Jules Truffier qui — ensuite — viendra en Gréce pour
organiser la formation des futurs acteurs au Conservatoire d’ Athénes (‘Q8eiov AOnvav).

Les acteurs du théatre néo-hellénique, aprés la guére de 1’Indépendance et jusqu’a
la fin du XIXe siecle, étaient surtout autodidactes ou bien ils suivaient la tradition et
le style des érudits de la diaspora. Selon la presse de I’époque, le théatre grec était tres
malsain, en raison du manque de formation des ses acteurs. Ainsi on le comparait avec
le théatre francais du XVIlle siécle ou méme d’avant. Aprés quelques tentatives spora-
diques d’enseignement de 1’art dramatique en Gréce, la premiére tentative réussie était
celle du Conservatoire d’Athénes a 1’aube de la décennie 1870".

1. Lydia Sapounaki-Dracaki et Maria Louisa Tzogia-Moatsou, L’Ecole d’art dramatique du Thédtre
National (H Spapatiki oxoArj tov EOvikod Oedtpov), MIET, Athénes 2011, p. 50.
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Le 10 janvier 1873 a eu lieu I’inauguration du Conservatoire d’Athénes en présence
du couple royal qui a joué un role majeur dans la mise en place de 1’éducation théatrale
a la frangaise en Grece. Au cours de la premiére année scolaire, le Conservatoire n’avait
que quatre enseignants de musique et un enseignant d’art dramatique. Il faut noter que
cette premiére année, parmi les 188 demandes, seulement 14 concernaient la section
dramatique?.

Au début le Conservatoire fonctionnait sans directeur, vu qu’une personne appropriée
pour ce poste ne pouvait pas étre trouvée. En 1879, le Conseil d’administration a invité
de Paris un certain M. Stevens pour occuper la place du Directeur, poste bient6t supprimé
comme un « luxe entiérement inutile* ». Ainsi jusqu’a I’année 1890, I"’'Q6¢iov continuait
a fonctionner avec une grande difficulté et offrait uniquement des cours élémentaires de
musique. Les efforts du Conseil d’administration visaient principalement a renforcer 1’en-
seignement de musique, a former une bande et a organiser des concerts.

Le Conservatoire continuait a avoir des difficultés, le nombre d’étudiants déclinait et
I’éducation théatrale restait quasi inexistante. Les professeurs qui donnaient des lecons
de théatre étaient souvent des amateurs qui exercaient en méme temps d’autres profes-
sions, avec quelques petites exceptions prometteuses, telles que Lekatsas en 1881%.

Les préjugés concernant la profession discréditée de 1’acteur et surtout de ’actrice,
difficiles a étre surmontés, ont finalement entrainé une annulation des projets théatraux
de Lekatsas. La véritable renaissance du Conservatoire a commencé en 1891 avec le
nouveau Directeur, Georges Nazos, qui est resté dans ce poste jusqu’en 1924°. Au cours
de la méme année le poéte célébre, Georges Viziinos, est devenu directeur et enseignant
de I’Ecole d’art dramatique de 1’Q8eiove. En 1899, le fonctionnement de 1’école a été
interrompu pour un an, en raison de manque d’étudiants, bien que le rapport d’activité
du Conservatoire (1898-1899) consideére 1’école comme la seule supérieure d’art drama-
tique et musical de I’Orient’. Sa réouverture a été prévue pour I’année 1900 mais sur de
nouvelles bases, en embauchant de nouveaux enseignants®.

A T’aube du XXe siécle, précurseur de la régénération du théatre grec était la
genese du Théatre Royal, qui entre autres aurait sa propre école dramatique. Suivant
I’exemple de son pays de naissance, le Danemark, le roi grec Georges 1%, grand ami des
gens et des choses en France, estimait que 1’éducation appropriée des acteurs condui-
rait a briser les préjugés, tout en élevant le métier de I’acteur. La nécessité d’organiser

2. Theodoros Hatzipantazis, Du Nil au Danube (An6 tov Neidouv péxpt tov AovvdBewc), Presses Universitaires
de Crete, Iraklion 2006, vol. AL, p. 283.

3. Georgios Drossinis, Georgios Nazos et le Conservatoire d’Athénes (I'ecdpylo¢ Nalog kai 10 ‘Q8eiov
AOnvéyv), s.n., Athenes 1938, p.79.

4. Dimitris Spathis, « Le théatre néohellénique » («To veoeAAnviké Béatpo»), dans Gréce: Histoire et
Civilisation (EAMaéa Iotopia kat TToAtiopdg), vol. X, éditions Malliaris, Thessaloniki 1983, p. 28. Tiré a part.

5. Drossinis, Georgios Nazos, p. 86.

6. Op. cit., p. 83-85.

7. Op. cit. , p. 107.

8. Skrip, 8-8-1900.
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I’enseignement des études théatrales en Gréce pour la formation de jeunes acteurs était
impérative et considérée comme un signe de civilisation®.

Le Secrétaire du Théatre Royal et Directeur de sa nouvelle école dramatique,
Stéphane Stephanou, rédigea le premier réglement, suivant les normes de I’Ecole d’Art
dramatique de Paris et non pas celle de Copenhague, puisque la Comédie-Francaise était
considérée supérieure au Théatre Royal danois'®. Dans le cas de la Comédie-Francaise
les premiers Associés ont été « recrutés » parmi les acteurs les plus compétents et pas
d’une fagon clientéliste parmi les personnes des salons bourgeois'.

Le fonctionnement de I’Ecole Dramatique du Théatre Royal grec était de trés courte
durée. L’école n’a méme pas pu accomplir le deuxiéme semestre de son programme
d’études et ajouter a son personnel un professeur frangais pour enseigner le « Maintien »
comme prévu. Selon la presse quotidienne athénienne, Paul Mounet'?, frere du célebre
tragédien de 1’époque, Mounet-Sully, sociétaire a la Comédie-Francaise et professeur au
Conservatoire de Paris' a offert son aide pour le choix du professeur francais.

Aprés 1’échec de I’Ecole Dramatique Royale de former les acteurs du Théatre Royal
(fondée en 1901), ce role a été confié au Conservatoire d’Athéenes. Son conseil d’admi-
nistration a alors demandé 1’aide de la Comédie-Frangaise pour réorganiser 1’école.

Ainsi en février 1903, le Ministére Francais des Beaux-arts en collaboration avec
I’ Ambassade francaise a Athénes ont décidé d’envoyer en Gréce 1’acteur distingué Jules
Truffier pour accomplir ce but'4. Jules Truffier, né en 1856 a Paris (mort en 1943), était
comédien et poéte. Selon les journaux parisiens le choix de Truffier était tres réussi et
assurait la diffusion des chefs-d’ceuvre frangais en Gréce. En méme temps, Truffier était
sociétaire a la Comédie-Francaise, selon le désir des Athéniens, mais pas professeur
au Conservatoire, dont il a été ancien éléve. Il en connaissait donc le fort et le faible,
pouvait retenir 1’excellent de I’enseignement dramatique et éviter les pratiques désuétes.

Au début, Truffier a recu par le roi grec Georges ’offre de participer a la fonda-
tion et direction d’un théatre a Athénes, qui donnerait 1’occasion de présenter les
pieces du répertoire francais, classique et moderne, comme le faisait le théatre Michel
a Saint-Pétersbourg. Sur cette scéne une troupe parisienne aurait d’abord joué et elle
serait remplacée par des acteurs grecs, lorsque I’art de I’interprétation aurait progressé
en Grece. Ce projet n’a pas été réalisé, et la collaboration entre la Comédie-Fran-
caise et 1’état grec s’est limité a 1’organisation de 1’école dramatique du Conservatoire
d’Athénes, de I’'Q8ciov®®.

9. Embros, 25-11-1901.

10. Embros, 26-6-1900.

11. Op. cit.

12. Archives de la Comédie-Frangaise, dossier Sociétaires, Mounet Paul ; Paul Mounet articles (1903-1951).
13. Skrip, 9-9-1900.

14. L’Eclair, 3-3-1903.

15. Sapounaki et Tzogia, L’école d’art, p. 57.

127



128

Lydia Sapounaki-Dracaki — Maria Louisa Tzogia-Moatsou

Deux jours apres son arrivée a Athenes, Jules Truffier a exposé le plan et le
programme d’études de son cours de déclamation au Conseil d’administration du
Conservatoire athénien et le lendemain il a commencé son cours dans une ambiance
enthousiaste. Truffier déclarait avoir organisé 1’école dramatique selon le plan de la
premiére école dramatique, fondée au XVIIle siécle par Molé'® et se proposait d’en-
seigner aux comédiens grecs la méthode de travail qui leur manquait. L’enseignement
devait étre gratuit, de deux ou trois ans, divisé en deux classes. La classe préparatoire,
ou I’on apprendrait a articuler (cours de lecture et de prononciation grecque) et une
clase supérieure ou on ne serait admis qu’apres examen, comme en France!’. La classe
supérieure comporterait les trois cours suivants :

e Un cours de lecture, de prononciation, de bonne articulation et d’expression que
Truffier considérait comme le plus important — comme « la clef de volite de son
édifice ».

e Un cours de jeu mimique et de mise en scéne, que Truffier considérait comme
secondaire, car « on est ou on n’est pas comédien » !

e Un cours complémentaire de dance, d’escrime et de maintien'®.

Truffier était enthousiasmé par I’accueil des Athéniens et a beaucoup travaillé pendant
les deux mois de son séjour en Grece en organisant quatre classes d’enseignement théa-
tral a ’Odéon. Il a indiqué, lui-méme, comme titulaire de la classe de lecture expres-
sive et de ’histoire de la littérature dramatique, 1’écrivain et diplomate Angelos Vlachos
dont I’« allure élégante » impressionnait ses éléves. La classe de technique théatrale et
d’étude des roles a été assignée a Anna Frangopoulou, comédienne du Théatre Royale
grec, qui avait suivi, a titre de pensionnaire du roi Georges, les cours du Conservatoire
de Paris en qualité d’auditrice. Frangopoulou, aprés son mariage avec 1’industriel fran-
cais Dupont et son installation a Paris, a abandonné le théatre. Le régisseur général
du Théatre Royale grec, Thomas Economou, a été embauché a enseigner la mise en
scéne et le professeur francais Lucien Roger, I’escrime, la dance et le maintien. Truf-
fier a personnellement assisté pendant deux mois a I’organisation du Conservatoire et la
presse francaise suivait avec satisfaction son ceuvre : la formation de 1’école dramatique
mais aussi le développement de I’influence frangaise'.

La veille du départ de Truffier d’Athénes, le roi Georges 1’a invité au palais et lui
a exprimé sa satisfaction, parce qu’il a enfin vu établir les bases d’un véritable ensei-
gnement de 1’art théatral. Le lendemain, le jour de son départ en France, les élevés de
Truffier sont allés I’accompagner au port et le comédien a composé une ballade, qu’il a
communiquée aux journaux francais, dédiée a ses amis de la Comédie-Francaise.

16. Le Figaro, 19-5-1903 ; Charles Guillaume Etienne et P. Charles Gaugiran-Nanteuil, Vie de Francois-
René Molé, comédien frangais et membre de I’Institut national de France, Desenne [et] Martinet, Paris 1803,
p.149-151.

17. Sapounaki et Tzogia, L’école d’art, p. 60-61.

18. Le Figaro, 20-3-1903.

19. Orient du Caire, 22-5-1903.
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A son retour a Paris, en mai 1903, Truffier a écrit un livre intitulé Athénes et la
Comédie-Frangaise dans lequel il y a des commentaires sur les qualités des professeurs
et des 14 éléves grecs et ou il donne des conseils aux gens de théatre mais aussi aux
amateurs, membres, ces derniers, de 1’élite athénienne. Selon Truffier, le personnel du
Théatre Royale grec ne manquait que de méthode et surtout de bons réles originaux ;
c’est surtout la production dramatique nationale qu’il fallait galvaniser®.

Le comédien frangais conseillait aux jeunes acteurs de bien prononcer leur belle
langue grecque, puisque « Dire c’est la probité de I’Art Dramatique ». En plus il
conseillait aux dirigeants de garder 1’enseignement du Conservatoire dans 1’idéa-
lisme et d’abandonner le réalisme, puisque 1’Art Grec ne sera jamais réaliste, le but
sublime étant 1’apothéose de la beauté humaine?!.

La presse francaise exprima des commentaires favorables sur la réussite du projet
de Truffier en Gréce, pour deux raisons. La premiére était qu’il a lancé avec sa connais-
sance et son travail, I’organisation de 1’enseignement des arts du théatre au Conser-
vatoire d’Athénes et la deuxiéme était qu’il a contribué de facon décisive, a travers la
culture, au développement de I’influence francaise en Gréce. En faisant le rapport de
son séjour a Athenes, Truffier signala qu’il avait travaillé dur pour organiser a partir de
zéro 1’école d’art dramatique au Conservatoire d’Athénes. Selon lui, les quatre classes
de I’Ecole avaient fonctionné parfaitement pendant sa présence en Gréce?,

Le second voyage officiel de Jules Truffier a Athénes se réalisa en 1905, a 1’occa-
sion du Premier Congres international d’archéologie avec la participation de toutes les
missions étrangéres qui avaient fait des fouilles en Gréce, y compris I’Ecole francaise
d’Athénes sous Théophile Homolle?. La Comédie-Francaise, invitée aux fétes hellé-
niques, par 1’entremise du comte d’Ormesson, ministre de France, et de Pesmazoglou,
président de la Commission des fétes du Congres, fut représentée par deux de ses plus
anciens sociétaires, Eugéne Silvain et Jules Truffier, accompagné par son épouse, la
soprano Molé Truffier. La presse francaise racontait que les fétes étaient superbes et
que le concours des comédiens francais fut chaleureusement accueilli, sous I’azur de
I’ Attique.

Au nom de la Comédie-Francaise, Truffier adressa au président du Congrés Archéo-
logique, le prince royal des Hellénes, un salut. Il s’agit d’un poéme écrit par lui-méme,
inspiré par la glorieuse renaissance de la Gréce et intitulé « Les deux printemps
d’Hellas ».

La presse francaise parlait d’un « voyage d’art et de pure poésie » mais il s’agis-
sait aussi de la conclusion d’une tres longue manceuvre diplomatique. Le gouvernement

20. Jules Truffier, Athénes et la Comédie-Frangaise : I’Ecole dramatique(1903), les fétes du Congreés (1905),
P.V.Stock, Paris 1905, p. 25.

21. Op. cit., p. 7.

22. Le Figaro, 19-5-1903.

23. Théodore Homolle, « Le cinquantenaire de ’Ecole Francaise d”Athénes », dans Bulletin de correspon-
dance hellénique, n° 2 (1898), p. 1-108.
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grec en ordre de renforcer les relations franco-grecques avait assigné depuis longtemps
les fouilles de Delphes a I’Ecole francaise d’Athénes, en équilibrant 1’assignement de
I’Olympia aux archéologues Allemands. Le moment était alors approprié parce que
la France n’avait pas encore réglé le support diplomatique que la Grece voulait pour
obtenir dans I’imminent congres de Berlin (1878) I’annexion de la Thessalie.

Apreés la conclusion du Congrés Archéologique, Jules Truffier visita pendant deux
mois, avec les autres illustres invités, grande part des antiquités dans toute la Gréce.
Ensuite, Truffier rentra en France pour continuer son ceuvre d’enseignement théatral au
Conservatoire parisien ot il devint professeur en 1905.

Dans notre présentation nous arrivons donc a la conclusion que 1’enseignement de
Part théatral a été utilisé pas seulement comme outil de diffusion de la culture fran-
caise en Grece mais aussi comme outil de développement de son influence. Cet effet
est illustré dans les réglements et les programmes d’études des premiéres écoles drama-
tiques. La langue francaise était une des lecons enseignées a 1’Ecole Professionnelle de
Théatre, fondée en 1924 et a celle du Théatre National, fondée en 1930.

Les artistes de la Comédie-Francaise, philhellénes, en collaboration avec le minis-
tére francais des Affaires étrangéres et les membres L’Ecole francaise d’Athénes ont
joué un role prépondérant. Les premiers boursiers grecs qui ont continué leurs études a
la Comédie-Francaise sont devenus de vrais ambassadeurs de ’esprit frangais.
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H nipooAnyn tov Paxkiva
otnv EAAGda
(190¢ - 210G a1wVAC)

ZK(’)HSUO( apXIK& v HIANo® ya 800 mapaotdoelg tpayndiov tov Pakiva touv 21ov
ava ¢ KaBoplotikd mapadelypata aAAayng g LIOSOYNG TOL and TNV EAANVIKT|
OKNVI KO, KAT’ EMEKTAOT], TO EAANVIKO KOWO. AlXMOTOON ®OOTOCO0 GUVIOHX OTL QULTH
TIOL XopoKTNPL® aAAayn Ba Epeve aTEKUNPI®TN XOPIG TIPOTYOVHEVN AVAQOPE OTNV TIO-
POOTOOLOKT 10TOPL TNG TPOCGANYNG TOL YGAAOL Tpaylkol otV EAAGSa toug Svo mpon-
YOULEVOULG XOVEG. ['eyovog IOV |l avaYKOoE o€ GAAYT TTPOGEYYLOTG TOL BEPATOC [ov.

O Pakivag dev gaivetal va vmpée o ayammpévog g eAANVikng oknvng. H éwg mpo-
oQATA LITOSOYT TOL AVIAVOKAKTOL TNV GmoYn oL €EEPPAle OTA TEAT, HOALG, Tov 200V
ALV EVaG EYKPLTOG KPLTIKOG, 0 Tavvng Bapfépng, otav éypage: «O ev yével mpog Tov
Paxiva §0GBLHOG, OTIWG £6€1EAV 10TOPIKMG TO TTPAYHOTA, EAANVOG BeaTig TTOTE Sev evaTep-
VIOTNKE OUTO TO “OMOTITAVROHEVD”, eAeyeloKO BENTPO, 10mG eMEdT| Y1 Tal TEPT ATOIKT|G
KOl 0LAAOYIKTG €VBVVNG B1EBETE TA AVOTEP TIPOTLTIA TG EAANVIKIG TpaymSiag.» Alaty-
TIWOT] IOV EUTIEPLEXEL EV HEPEL TA OTOLXEIN TIPOKATAANYTIG T OTOIX CITIOAOYOUV TNV KO-
kodapovia tov Pakiva otnv eAAnvikn oknvi. Ag onpewwbel, GAAwate, 6Tt épyo Tov Poki-
va, €m¢ Tov 210 awwva, dev eixe moté avefel oto EBvikd @éatpo g EAAGSaG aAAG o0Te
oe GAAO KpOTIKO 1} SNHOTIKO NG Béatpo. Ag onpelwbel akopa OTL, 0TO PEYRADTEPO HEPOG
TOU, TO €pY0 TOL Pakiva ToPAPEVEL APETAPPAOTO 1 AVEKSOTO OTA EAANVIKA.

Ag pov emrpanei, Aowmov, 1 avadpopr oTo TapeABov, o€ pia TpooTafElx EVIOMGHOD
TV AOY®V NG «10TOPIKOG» TacidnAng «duabupiog» Tov EAAnva Beatn amévavti .

Tov 190 awdva, oTa EAANVOQ®VH KEVTPA TV BoAkaviov kot g Avatolkng Me-
ooyeiov, 0 YOAAIKOG KAQOIKIOHOG ToL 1700 au@va omoteAel SpapaTOupyIKO TPOTLTIO
Kot SlovAo TTPOGEYYIOTC TG APXALOEAANVIKNG Tpaywdiag. Eival yvwato, GAA@GCTE, OTL 1|
EMAPT] TOL EAANVIKOD KOwvoL padi g Bo yivel, ent HokpOv, HECKH TV apXalOBep®V Kot
ApXXOPLOWY EPYmV Kol SIHOKELMV TNG EVPWTAIKNG SPAHATOLPYIAG E®G OTOL EAANVIKOL
Biaool ko €EAANVeEG oknVoBETEG avapeTpnBoLV [E TX TIPOTOTUTIA APXOOEAANVIKE Opdi-
pata. O Pakivag, mepioootepo kot ano tov Corneille, epgavifetal wg oxetikn otabepa
OTIG TIPOTIHNOELG EPACITEXVIKMV B1A0wV Kal KUpIwG HETRQPAOTOV 0T0 BovkoupéoTt, T
Xptpvn, v KevotavtivovrmoAn, v AAeSavipela aAAa kot otny EppodnoAn, mm Aa-
pia, v Képkupa kai, téAog, v AbBnva. Ag onpelwbel €66 o1, eved Daidpa kot Av-
Spopidyn TponyoLVTal THPAOTHOIOKE, 0 PHeTd@paon Tov IdkwPouv Pilov Paykafn, ot
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ouvéxewx epeavideton pla mAnBopa petagpaoenvy g Ipyéveiag omv AvAida mou Sev
propet va SikoroAoynBet mapd povo xépn ota evyeviKG cuvaloBfpaTa Kot TV LIEP Ta-
tpidog Buoia g Npwidag, é0tw ko av otnv ekdoyn Tov Pakiva emkpatel 1o aiolo Té-
AOG Y& TO YVWOTO HAG TPOC®TO, a@ol otn Béon g Ipyévelag Buotdletan 1 eSadéAgn
¢ — Kat Kopn TG EAévng — EplooAn.

[MapdAo oL 1| HETRPPAOTIK Tapaymyn Tov 190V at@va Sev eival eEAVIANTIKY TV
POKIVIKQV TPAy®SIQV, AmoSEIKVOETAL AMEIPMOG TAOVOIOTEPT AVTIG TOL EMOHEVOUL.

KaBoplotikdg maphywv ¢ LIOTIENoNG ¢ paKIVIKiG Tpayndiag katd tov 200 oi-
Qva paiveton va givat 1) 0TaS10KT TOHPACTACIOKT] £EXPOT] TOV APYOIOEAAVIKQV TPAy®-
1V Kot n oLVEKOAOLOT EBVIKIOTIKT] GHIAAX TV OKNVOBETMV WG TIPOG TO TO10G EPHT-
VEDEL TOTOTEPX TN OKNVIKT Toug avafiwon. O Pakivag, owg 0 MANCEGTEPOS, W TPOG
™ popoen Kot 1o Nnog, oto apyaio Spapa Evpomaiog KAAOIKOG GLYYPOPERG, HOLALEL
HOAAOV OmEIANTIKOG VI TN HOVOSIKOTNTA TG €0VIKNG KANpoVopLdg ov mipotifevial va
UTINPETHO0LY, KAT’ OMOKAELOTIKOTNTA, Ol EAANVEG OKNVOBETEG WG Ol PULOKOL amdyovol
Kol OpHOSIOTEPOL OGLUVEXIOTEG TNG AXUTIPTIG SPAPATOLPYIKNG Tap&doong twv Apyainv
EANvav, avtiAnym mov emkpatel ém¢ onpepal. A0ty ano mAevpdg EAANVIKIG TOPAY®-
YNG, Hio HOVO TOXPACTOOT] QOIVETOL VO KATOYPAPETAL 0TIV MAPAOTACLOYPAPIX €W KAl
TO HETATMOAEPIKG XPOVIA: €KELVI] TNG, HAAAOV OTUXOVG MAPACTAOLUKE, AVOpOLGYNG IOV
avefaivel oto Qbeiov Hpcddou Attikov 1o 1928 o€ oknvobeoia ITavouv KaAoyepikouv kot
1 omoia mpokoAel v prviv BeatpavBponav yia motkidovg Adyoug mov B @avolv ot
OUVEXELX.

H endépevn napdotaon €pyov Touv Poakiva TOL PMOPECH PEXPL OTIYHNG VA EVIOTIO®
avéPnKe capavta xpovia HeTd, to 1968, and Tov Olaco MupaT-ZOULUTOVAAKT KOl TIPO-
KELTAL OX1 Y1 apyaoBepio oAAG yia n BiiAkng kataywyng Eobnp oe petdopaon Koota
BapvaAn kat xopwd (;) Nikov I'kdtoov. AkolouvBel to 1980 pia padiooknvobeoia tov
I'pnydpn I'pnyopiov ToL, TPpOTOEHPAVILOpEVOL OTA EAANVIKE, Bpetavikol yiax va @Ta-
oovjEe 0TnV TeAevTaia dekaeTior Tov 200V WV, OTIOL apXiel VO EKSAQVETOL €Va OLOT-
QOTIKO TTAEOV eVOIaQEPOV Yia Tov Pakiva, 6mag Ba Sovpe ot ouveéyela.

KaBoplotikrg onpaociag, wotoco, ywa mm Siapopewon g mpocAnymg tov Pakiva
otV EAAGSa gaiveton va eivon o 1928. KaB’ 6An ) SiapKewx TV TpOT®V SEKAETIOV TOV
200V KOVA Ol EMMOKEPELG TIEPLOSEVLOVIWV YOAAIK@V Bldowv givan gawvopevo ovvnbeg. H
YOANKT Spapatoupyio yiveTon euXpLoTA OMOSEKTH] KT TO EVIIEPO KOWO Kot ot Biaoot
(QEPOLV OTIG KTTOOKEVEG TOVG YVMOTEG EMTUYIEC, OKOUT] Ko €pya oL avealouv oxedov
Toutdypova abnvaikot Biaool. 1o peneptoplo Toug o Pakivag Sev paivetal va xaipel mpo-
voplakng B€omnc. 'ETol, 0l Tp®TEG HAPTLPIES YIX TTAPOLOINGT] POKIVIKOV TPAYDOI®MV avayo-
viol 0to 1928 pe v eniokeyn Bixowv, Stampenmv perodv g Comédie-Frangaise.

1. H mapagBappévn avadiatdnaaom tov pobou, N avit-npekoTnTia TV KOPWELOHEVOV XUAKOV TIPOTATIGOV,
N aVT-BEXTPIKOTNTA KAL 1] GIOLOIX SPAOT|G EIVAL HEPIKG OO TA PHELOVEKTHATO TIOL EMOTHAIVOLV 01 EAANVEG
kpttkoi 0tav Ba toug §obel n evukatpia, KLping pe v emiokeymn yoAKav Bidownv oty ABrva.
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ovvéxewx epeavideton pla mAnBopa petagpaoeny g Ipyéveiag omv AvAida mou Sev
propet va SikaroAoynBet mapd povo xépn ota evyeviKG ouvaloBfpaTa Kot TV LIEP Ta-
tpidog Buoia g Npwidag, é0tw ko av otnv ekdoyn Tov Pakiva emkpatel 1o aiolo Té-
AOG Y& TO YVWOTO HaG TPOC®TO, a@ol otn Béon g Ipyévelag Buotdletan 1 eSadéAgn
¢ — Kat Kopn ™G EAévng — EplooAn.

[MapdAo oL 1| HETRPPAOTIK Tapaywyn Tov 190V cr@va Sev eival eEAVIANTIKY TV
POKIVIKQV TPAy®SIQV, AmOSEIKVOETAL AMEIPMOG TAOVOIOTEPT AVTIG TOL EMOHEVOL.

KaBoplotikdg maphywv ¢ LIoTiPnong ¢ pakivikig tpaywndiog katd tov 200 oi-
@va paiveton va givat 1) 0TaSI0KT THPACTACIOKT] £EXPOT] TV APYOIOEAAVIKQV TPAy®-
SV Kot n oLVOKOAOLOT EBVIKIOTIKT] GHIAAX TV OKNVOBETWV G TIPOG TO TO10G EPHT-
VEDEL TOTOTEPX TN OKNVIKT Toug avafiwon. O Pakivag, owg 0 MANCECTEPOS, WG TIPOG
™ popoen Kol to nog, oto apyaio Spapa Evpomaiog KAAOIKOG GLYYPOPERG, HOLALEL
HOAAOV OmEIANTIKOG VI TN HOVOSIKOTNTA TG €0VIKNG KANpoVopLdg ov mipotifevial va
UTINPETHO0LY, KAT’ OMOKAELOTIKOTNTA, Ol EAANVEG OKNVOBETEG WG Ol PLOKOL amdyovol
KOl OpHOSIOTEPOL OLVEXIOTEG TNG AXUTIPTIG SPAPATOLPYIKNG Tp&doong twv Apyainv
EANvVavV, avtiAnym mov emkpatel ém¢ onpepal. A0ty ano mAevpdg EAANVIKIG TOPAY®-
YNG, Hio HOVO TRXPACTOOT] QOIVETOL VO KATOYPAPETAL 0TIV MAPROTACIOYPAPIX €W KAl
TO HETATMOAEPIKG XPOVIA: €KELVI] TNG, HAAAOV OTUXOVG MAPACTAOLNKE, AVOpOLGYNG IOV
avefaivel oto Qbeiov Hpddou Attikob 1o 1928 o€ oknvobeoia ITavouv KaAoyepikouv kot
1N omoia mpokaAel v prviv BeatpavBponav yia mokidovg Adyoug mov B @avolv ot
OULVEXELX.

H endépevn mapdotaon €pyov Touv Poakiva TOL PMOPECH PEXPL OTIYHNG VA EVTIOTIO®
avéPnKe capavta Xpovia HeETd, to 1968, and Tov Olaco MupaT-ZOULUTOVAAKT Kol TIPO-
KELTOL OX1 Y1 apyatoBepio oAAG yia tn BifAkng kataywyng Eobnp oe petdopaon Koota
BapvaAn kat xopwd (;) Nikov I'kdtoov. AkoAouvBel to 1980 pia padooknvobeoia tov
I'pnydpn I'pnyopiov Tov, TPpOTOEHPAVIOpEVOL OTA EAANVIKE, Bpetavikol yiax va @Ta-
oov}E 0NV TeAevTaia dekaeTior Tov 200V AVA, OTIOL apXiel VX EKSAQVETOL €Va OVOT-
QOTIKO TTAEOV eVOIaQEPOV Yia Tov Pakiva, 6mwg Ba Sovjie ot cuveéyela.

KaBoplotikrg onpaociag, wotoco, ywa mm Siapopewon g mpocAnymg tov Pakiva
otV EAAGSa gaiveton va eivan o 1928. KaB’ 6An ) SiapKewx v TpOT®V SEKAETIOV TOV
200V KOVA Ol EMMOKEPELG TIEPLOSEVLOVIWV YOAAIK@V Bldowv eivan goawvopevo ovvnbeg. H
YOANKT Spapatoupyior YiveTon euXpLoTA OMOSEKTH] OO TO EVIEPO KOWO Kot ot Biaoot
(QEPOLV OTIG KTTOOKEVEG TOVG YVWOTEG EMTUYIEG, OKOUT Kol €pya oL avealouv oxedov
Toutdypova abnvaikot Biaool. 1o peneptoplo Toug o Pakivag Sev paivetal va xaipel mpo-
Voplakn g B¢amnc. 'ETol, 01 Tp®TEG HAPTLPIES YIX TTAPOLOINGOT] POKIVIKOV TPAYDSI®MV avayo-
viol 0to 1928 pe v emiokeyn Bixowv, Stampenmv perodv g Comédie-Frangaise.

1. H mapagBappévn avadiatdnwaon tov pobou, N avit-npeakoTnTia TV KOPWELOHEVOV XUAKOV TIPOCATIGOV,
N aVT-BEXTPIKOTNTA KAL 1] AIOLOIX SPAOT|G VAL HEPIKG OO TA PELOVEKTIHATO TIOL EMOT|HAIVOLV 01 EAANVEG
kpttkoi 0tav Ba toug §obel 1 evkaipia, KLping pe v emiokeymn yoAKov Bidownv oty ABrva.



H nipéainym touv Pakiva oty EAAGSa (1906 - 210¢ aidhvag)

Tov Mdptio touv 1928 emokéntetan v ABnva e tov Biccd g n Marie-Thérese
Piérat, Etaipog ko Paowkn mpotaywviotpla g Comédie-Francaise, cuvodevopievn
QMo TOV MPOOPATWS ovopaoBévta Etaipo tov i610v Bedtpov André Luguet, o omoiog Ba
Bplapfevoetl apyotepa ae €pya PTIOLABAP, EVHD Ba YIVEL KIVI|HATOYPAPIKOG OXGTEPAG OTN
ToAAlo cAAG kot 010 XOAAvyouvt. H k. Piérat Ba avePdoel oto Béatpov Kevipikov,
petady aAAwv, ko daidpa tov Pakiva. Ot kpitikol elval LEVNTIKOL Yl TNV TpOTAy®Vi-
oTpl cAAG Kat emonveTikol yia tov Luguet. AikooAoynpéva, agob n Piérat €xel n6n nai-
&e1 1o €pyo ko otnv Comédie-Francaise, yeyovog mov ev paivetan va yvopidouy, ahAd
00TE eVOIXQEPEL TOVG EANNVEG KPLTIKOVG O1 0TI0101, OTIMG KL GTOVG EMOPEVOLG YAAAKOVG
Biaooug, dev Sivouvv oTolyela TG G TOTE MOPEING TV KAAAITEXVAV, TIPOTIHMVTIG VX
TOLG KPIVOULV €T TOL €86 TTPAKTEOL.

‘Eva prjva apyotepa, tov Ampidio tov 1928, évag devtepog Biaocog pe Etaipoug g
Comédie-Francaise emke@aAng, avtog twv Alexandre - Robinne — mov cOp@®va pe ava-
QOpEG elye emoke@tel TNV ABNva kot po §V0 €TOV PHE GAAO PEMEPTOPLO — MIAPOLOLA-
(el petadd GAAwv tov Bpetavikd. O Réné Alexandre, emoavég pérog g Comédie ko
peténarta enitipog Etaipog g, Oplapfevel vmoKpITiK& mapOTL 0TO HNTPIKO Beatpiko
OpPYaVIOHO GevV EPPAVICETAL TIAPAOTACIOYPAPIKG VO EXEL TIALEEL OTI GUYKEKPILEVT TPA-
yodia. Ot KpITIKEG €ival MO EMOUVAAKTIKEG YA T OLVOIXGAPYT Kol OUVIPOPO TOL OTN
(w1, Gabrielle Robinne, nov otn ToAAia €xaipe, ®OTOGO, 181aITEPNG EKTIUNOTG, EVO Be-
wpettor N tpdT ['oAAiSax otop Tov PwPod Kivnpatoypa@ov.

H oxedov tautdypovn Gei&n twv §00 YOAMKGOV B1ACKV |IE, OLOIXOTIKA AYVOOTA OTO
eAMNVIKO KO0, €pya Tov Pakiva oe ouvduaopd e o avéBaopa g Avépopdyng omd
tov Kaoyepiko, Alyoug prveg apydtepa, Sivel v eukaipia va avamtuyBoly eKTeTapié-
VEG QMOYELG, OXL HOVO OGOV OQOPA OTNV LIOKPLTIKN TV YAAA®V KOHEVTIEV — TIOL gival
BeTIKEG €G EMANVETIKEG —, AAAG KOL OO0V QQOPA — YEYOVOG TIOL HOG EVOIAPEPEL €66 —
oty npdcoAnym tov Poaxiva. Kot gaivetat 6t ot anéyelg nov Ba StatvnwBovv tdte Ba
TPoaS10picovV €Ml GeIP& SEKAETIOV TNV TPOGANYT TOL YEAAOL TpayikoL otnv EAAGSa.

Kot auto yivetor opatd ko apyotepa, otav tov Mdptio tov 1940 n Comédie-
Francaise B emoke@tel v ABnva wg opyaviopdg, 0To MAIo0 evpLTEPNG EPLOSELNG TNG
ota BaAkavia kot Méon AvatoAn kot Ba aveBaoel TEVie TRPAOTAOELS HE EPYX, HETOED
AoV, MoAiépou — tov MioavBpwmo — kat Pakiva — v Avdpopdyn —, HeE PEYGAX 0VO-
HOTA NG YOUAAIKIG OKNVI|G, T OTIOLA SEV AVOQEPOVTOL KAV OTIG KPLTIKEG TG EMOXNG, TTANV
tov Aimé Clariond g poAiepikod Alceste, Tov Jean Yonnel, g Germaine Rouer, tov
Pierre de Rigoult ko g Marie Bell, oto péAo g Eppiovng mov €xel onpadeutel €KTote
amo v eppnveia me. EEGANov, To €pyo avefaivel otnv meplodeia pe v 6t akpBag
Savopn mou eixe avePel otig apyég Maptiov oty €6pa g Comédie-Frangaise, yeyovog
mov Setyvel ) cofapotnta Tov eyxelpnpatog. ‘Eva prva apyotepa, o Jacques Copeau?, o
omoiog auvepydleton wg oknvobemg amd to 1936 pe v Comédie, vrd ™ SievBuvon tov

2. LknvoBétng tov MiodvBpwmov kat tov La Carosse du Saint-Sacrément Tov maiytnkav otny neplodeia,
0 18put¢ Tov Vieux Colombier.
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Edouard Bourdet, kat giye oknvoBetiioel 600 Mo TIg MAPAGTACELS TNG TIOL AVERNKAV 0TIV
nieprodeia, O Bploketon oty ABrva oto mAaiolo oepdg StoAéEewv avd ta BaAkdvia kot
Ba amayyeidel andonacpa ano Tt Bepevikn. H vmodoyn eivon Beppr). O Adyog, GAAOTE,
TIOV 1| KPLTIKT] TNG EMOXING, EVQ €EMPE TN YIYAVTLH TEXVIKT] TNG VTOKPLTIKIG TWV KOHEVTIEV,
LINPEE EYKPATIG NTAV SIOTL TIEPIHEVE VA AVTIKPVOEL AVAVEWTIKO OKNVOBETIKO GVEHO OTIG
TIPOOTAOEL, OPELNOHEVO OTOLG VEOUG OKNVOBETEG - GUVEPYATEG TOL OPYAVIOHOD ONMG,
nAnv touv Copeau, twv Gaston Baty, Charles Dullin, Louis Jouvet®.

Me v i8wx Aoyikn Ba avripetwmotet o Biacog g Véra Korene, Etaipov eniong
¢ Comédie mov, wg Efpaia, eixe exdiwybel amd tov opyaviopo to 1940 kon otepnBel
G YOXAAIKT|G TNG LINKOOTNTAG Yl va emavéABel To 1945. H Koréne épyeton atnv Abnva
10 AgképPpio Tov 1950 kat avefalel Paidpa kol Avépopdyn, GLVOSEVOUEVT a0 GAAOLG
Etaipoug ¢ Comédie, 6mwg ot Maurice Escande ko1 Maurice Donneaud, yio tv vrmo-
KPLTIKN a&ia Twv onoiwv ypdgovial Betikotata oOAla, oL8EVA GG OTAOXOAEL 1| TTPO-
ogatn vaQotikr Inpwdia pe BOpa g Vv npotaywviotpla. TéAog, Tov Abyovoto Tou
1960, épxeton oto Hpddelo pe §iko g Bicco n Marie Bell kon avefader Paxiva, mov o
Kapaydatong, petagépovtag v Babdtatn avia Tov kot ) Suo@opia Tov o TNV Kpaw-
YOAEQ, QmOyYEATIKT] DTTOKPLTIKY TV NBOMOI®OV, anaglol va ava@Eépel 01 HOVO OVOHATA
OLVTEAECTMV AN KOl TG TPaYWSIEG IOV avERNKaAY.

"Hén pe v mapanave kpitikn tov Kapaydton €xovpe 10 oTiypa - amonyo €wg n Se-
KaeTia Tov 1960 ¢ avTipeTdOMOnG oL yvapilel o Pakivag katd tov 200 oieva Kat o
ouvoyileton ota €ENG:

1. ATOpYO®EEVO KAAGTKIOTIKO DQOG - GTOHPOG - PIITOPIKOTITA - LEYXAOPPTHLOGUVN.

2. Axwvnoia-amovoio §paong- avTl-0eaTpKOTNTA - TOINTIKO BEATPO Y1 avAyvVaoT).

3. Tepaopéveg Tpaywdieg.

4. O£aTpo «KOWVOVIKO» Kal OX1 «AdiKO», OAAG 00TE SIEMOPEVO QMO LTOKEHEVIKA
15aVIKE TV OLYYPRYEDV, OTIMG TO YEPHAVIKO.

5. H tpaykotnta poiinobetel glykpouom eAe0BepmV KAl O)1 LTTOTAYHEV®OV G€ KOl-
VOVIKEG EMTAYEG BTOHMV, avOpOMOLE HOVAYXODG KOl OAOKANP®HEVOUG IOV GLYKPOVO-
VTOL HE 100TIHOVE TOVE, IOV Gev S1BETEL | PAKIVIKT] TPpAY®SiaL.

6. Ei0¢ KOTMTEPO GUYKPLVOHEVO HE TO OPXALOEAANVIKO TIPOTLTIO, Aol Tov Pakiva
Xwpilel afuocog amo TOLG APXAIOLE TPAYIKOVG.

7. Ol fpweg tov Pakiva givan mAaopata BABep& Kot amokpovoTIKE, yvijolotl pdyo-
Vol KGBe 01KTpoL amoureux TV KOUEVTL TV BoLAeBAPT®V.

8. H medn| petdopaon otepel T HOLOIKOTNTA TNG POKIVIKNG AEENG OAAK Ko 1] EPLE-
Tp1 €VOYAEL. XNV ovcia BEATPO APETRPPATTO.

9. mAitevon napaydpnong apxaiey Bedtpwv - pvnpeiov yia tov vrodeéatepo Pakiva.

3. Ze aumv tov NV meplodeian aAwate, 0 Copeau Ba pookAnBei, pe mAeypaenua, va avohdpel
Sievbuvon g Comédie-Francaise, peta amd atvynpa tov Bourdet. I'eyovog mov Ba éxel GLVETELEG, KOV KATA
™ ovvtopn ovtr mepiodo Bnteiag tov, €wg 6Tov MapattnBel oTo TEAOG TOL XpOVOL, B AvayKAOTEl, KATOMY
AMAiTNONG TV OPXOV KATOXNG, va anmoAvoel toug Efpaiovg nbomoiodg mg Comédie, petadd twv onoinv
nepipnpovg Etaipoug - Bacikodg mpotaymvioTég, onwg o Alexandre 1| o Yonnel.
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TIOV 1| KPLTIKT] TNG EMOXING, EVQ €EMPE TN YIYAVTLH TEXVIKT] TNG VTOKPLTIKIG TWV KOHEVTIEV,
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TIPOOTAOEL, OPELNOHEVO OTOLG VEOUG OKNVOBETEG - GUVEPYATEG TOL OPYAVIOHOD ONMG,
nAnv touv Copeau, twv Gaston Baty, Charles Dullin, Louis Jouvet®.

Me v i8wx Aoyikn Ba avripetwmotet o Biacog g Véra Korene, Etaipov eniong
¢ Comédie mov, wg Efpaia, eixe exdiwybel amd tov opyaviopo to 1940 kon otepnBel
G YOXAAIKT|G TNG LINKOOTNTAG Yl va emavéABel To 1945. H Koréne épyeton atnv Abnva
10 AgképPpio Tov 1950 kat avefalel Paidpa kol Avépopdyn, GLVOSEVOUEVT a0 GAAOLG
Etaipoug ¢ Comédie, 6mwg ot Maurice Escande ko1 Maurice Donneaud, yio tv vrmo-
KPLTIKN a&ia Twv onoiwv ypdgovial Betikotata oOAla, oL8EVA GG OTAOXOAEL 1| TTPO-
ogatn vaQotikr Inpwdia pe BOpa g Vv npotaywviotpla. TéAog, Tov Abyovoto Tou
1960, épxeton oto Hpddelo pe §iko g Bicco n Marie Bell kon avefader Paxiva, mov o
Kapaydatong, petagépovtag v Babdtatn avia Tov kot ) Suo@opia Tov o TNV Kpaw-
YOAEQ, QmOyYEATIKT] DTTOKPLTIKY TV NBOMOI®OV, anaglol va ava@Eépel 01 HOVO OVOHATA
OLVTEAECTMV AN KOl TG TPaYWSIEG IOV avERNKaAY.

"Hén pe v mapanave kpitikn tov Kapaydton €xovpe 10 oTiypa - amonyo €wg n Se-
KaeTia Tov 1960 ¢ avTipeTdOMOnG oL yvapilel o Pakivag katd tov 200 oieva Kat o
ouvoyileton ota €ENG:

1. ATOpYO®EEVO KAAGTKIOTIKO DQOG - GTOHPOG - PIITOPIKOTITA - LEYXAOPPTHLOGUVN.

2. Axwvnoia-amovoio §paong- avTl-0eaTpKOTNTA - TOINTIKO BEATPO Y1 avAyvVaoT).

3. Tepaopéveg Tpaywdieg.

4. O£aTpo «KOWVOVIKO» Kal OX1 «AdiKO», OAAG 00TE SIEMOPEVO QMO LTOKEHEVIKA
15aVIKE TV OLYYPRYEDV, OTIMG TO YEPHAVIKO.

5. H tpaykotnta poiinobetel glykpouom eAe0BepmV KAl O)1 LTTOTAYHEV®OV G€ KOl-
VOVIKEG EMTAYEG BTOHMV, avOpOMOLE HOVAYXODG KOl OAOKANP®HEVOUG IOV GLYKPOVO-
VTOL HE 100TIHOVE TOVE, IOV Gev S1BETEL | PAKIVIKT] TPpAY®SiaL.

6. Ei0¢ KOTMTEPO GUYKPLVOHEVO HE TO OPXALOEAANVIKO TIPOTLTIO, Aol Tov Pakiva
Xwpilel afuocog amo TOLG APXAIOLE TPAYIKOVG.

7. Ol fpweg tov Pakiva givan mAaopata BABep& Kot amokpovoTIKE, yvijolotl pdyo-
Vol KGBe 01KTpoL amoureux TV KOUEVTL TV BoLAeBAPT®V.

8. H medn| petdopaon otepel T HOLOIKOTNTA TNG POKIVIKNG AEENG OAAK Ko 1] EPLE-
Tp1 €VOYAEL. XNV ovcia BEATPO APETRPPATTO.

9. mAitevon napaydpnong apxaiey Bedtpwv - pvnpeiov yia tov vrodeéatepo Pakiva.

3. Ze aumv tov NV meplodeian aAwate, 0 Copeau Ba pookAnBei, pe mAeypaenua, va avohdpel
Sievbuvon g Comédie-Francaise, peta amd atvynpa tov Bourdet. I'eyovog mov Ba éxel GLVETELEG, KOV KATA
™ ovvtopn ovtr mepiodo Bnteiag tov, €wg 6Tov MapattnBel oTo TEAOG TOL XpOVOL, B AvayKAOTEl, KATOMY
AMAiTNONG TV OPXOV KATOXNG, va anmoAvoel toug Efpaiovg nbomoiodg mg Comédie, petadd twv onoinv
nepipnpovg Etaipoug - Bacikodg mpotaymvioTég, onwg o Alexandre 1| o Yonnel.
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TNV TPAYHATIKOTNTA, Ol THPATIAVE KIMOPPUTTIKEG KPloelg Sev ep@avifovial pe ov-
VEMELN, 0AAG e piax StopkT) ap@iBupia. Xuxvé anaAvvovtal ano Tig OeTikoTateg amoyelg
ylax Toug YdAAoug nBomolong Kot Ty eppnveia Toug.

TTpwTEPYATNG TOV HOUPOV Kol KOPLog apelofntiag g tpaykottag tov Pakiva
ep@avileTal, PE GEPA KPITIKOV GpBpwv Tov, 0 yeppavobpagng oknvobETng Kat Kpiti-
K0Gg ®wtog TToAitng. I'” avtov, «o Pakivag expeidobnke tplakooia [xpovia] yix va ye-
paon. AMNG eyEPOOE TILX OPLOTIKA KOl TEAEIWTIKG». ZUVOSOITOPOG TOL ELPAVILETAL EVaG
GANOG HETEMEITA OTJHAVTIKOG OKNVOBETNG Kot S1G80X0G¢ TOL, 0 VEXPHG OKOMN ANUTTPNG
Povtpng mov o€ Gpbpo tov vrepBepatiel LIEP NG KATWTEPOTNTHG TOL YRAAOL TPOyL-
KoL €vavtl Tou apyaiov EAANva opotéxvou touv. Andnyo amoteAsl o Kapaydtong, &A-
AoTe SlmoTAOVOVTACG OTL 0 PaKivag €lval «avaliK@®TATOS SIKOKEVAOTIG TWV LTIEPOXWV
TpayaSiev» tov Evputidn kot GAAOTE OTL «aviapOTEPOG BEATPIKOG CLYYPAYENS OTIO TOV
Pakiva dev vmapyen onwg Ba Siamaotdvouy kat ot ['aAAot ato oxoAeio.

Q0710600, 0 [ToAitng ovdénote Ba eivan amoALTa EeKABUPOG OTIG AMOYELG TOL WG TIPOG
TNV €VVOla TOL TPAYIKOV, KMOSEIKVVOVTAG €V TTIOAAOIG OTL EAGXIOTH ElXE EVIPLPT|OEL OTNV
ovoia NG paKIVIKiG Tpaywdiag?, evéd ouyva maAvdpopel otav autd tov eummpetel. Ot
TIAPAVON 01§ TOL TTOAITN Kol TV 0LV VT, WG TIPOG To €pyo TovL Pakiva, Ba To poadi-
opioovv kB’ 6Ao tov 200 armva.

O TPEMEL VA PTACOLHE 0TA PEoA TNG SeKaeTiag Tov 1960 yia var akoLOTEL 1) opyL-
opévn ewvn tov Koota Nitoov mov Péyel v oAywpia tov EBvikod Oedtpov amévavtt
0TOLG YEGAAOLG KAXOIKOUG, TovidovTtag 0Tl «Beatpikn mondeia xopic KopviiAto ko Poxki-
va [...] avaykaoTikd eivon Aewpm».

Dwvn Boovtog ev ) eprjpw. MoOAg to 1990 S0 ONUAVTIKEG TIAPAOTACELG HE OVY-
XPOVEG PLOHIKEG, OAAG OXL EPHETPEG HETAPPATELS, OTIALOLV T CLWTI TOL PAKIVIKOD AO-
YOU, X®pig ®oT000 v avatpéPouv kaBoplotikd ta dedopéva. To 1993 avafaivel ato
Ofatpo Apodpe n Paidpa tov Pakiva oe oknvobeoia I'avvn XouPapda kot petd@paon
tov Xtpatr| [TaoydAn, mov ®woTtdoo TaPEPAEPE VONUATIKE, XAPV TIOMTIKOTNTOG KOl TIO-
AvpHOPPIOG, AEITOLPYIKEG Y1 TN SpapaToLpylar Kol eVOEIKTIKEG Yo T oknvobeoia, Aé-
Eerg-mupnveg. O XovPapdag, xwplg va amo@Lyel KAXOIKI{OLOEG EVSLIRTOAOYIKEG ava-
Qopég, Kivnoe Toug NBomolovg 010 HETABAAAOHEVO SXSAA0EISEG OKNVIKO eVi TIPpOPaAe
€VOUHOTOAOYIKG KO KIVIOLOAOYIKG TNV KeQOAAI®ON SpapATOUPYIKA OXEOT) OKNVIKOV
eldwAmv mov Sienel Daidpa kot Owvavn.

4. AMN\G KO 01 QIIOLTGELG TOV WG TIPOG TNV TPOYIKOTNTA TIOL TTAPABETEL, E AQOPHT TNV aVAALGT SNHOTIKOV
TPAYOLSIAOV KOL HAVIATIK®V HOLPOAOYL®Y, TIov Bewpel 6Tt dev SaBéTouv Tov «Tpaykdv GvBpamo», 6nwg Tov
avTIAapBaveTal o 1510G, OLVASOLY AMOALTA HE TNV ECWTEPIKT] GUYKPOLOT], YO TIXPASEYHA, TNG AvEpopdyng
oV Pakiva ov Katakepauvavel ot oknvobeaia tov Kahoyepikov, amodelkvhovtag ev TOANOIG OTL EAdYIOTA
eiye aoyoAnBet pe pia Babbtepn mPooEyylon G PAKIVIKNG TPaymSiag mov xapaktnpiletal OxL HOVO omd v
amovoia Bemv mov enepPaivouvy oty eAedBepn BovAnon TV avBpOTOV, GAAG KOl OO TV ECOTEPIKT] SIXPAYT
TIOL TIPOKOAEL 0 SIXOOHEVOG EAVTOGC, HE AMOTEAETHA TNV ATMOSOXT] TNG AVIIQATIKNG YVOT|G KAl TNV LITEPBROT NG
e Tov mAéov pr{ooTaoTIKO Kot 510A0L cupPaTikd TPOTO.
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To 1998 o Bixtwp Apdittg avefalel pe 1o Ofatpo tov Adyov Bepevikn, kat ndAl og
pLOpKN petdepaon Ltpatr [aoydAn mov, av Ko ekeépeton pie KaBapdtnta amod Toug ndo-
T0100G, TteoNOLElToN O peYGA0 BaBpo. e OKNVIKO TIOL MAPATENTIEL OF SLGPOHOVG AVAKTO-
PWV HE AEVKOUG OTIGHOVG, 1] TAPAOTAOT] £EX0QEAI0E 1a 1EpATIKT| SIAOTAOT), EVIOXDOVTOG
®WOTOCO TNV AVTIANYN TNG AKIVNOIG Kol aIouaiag oKNVIKNG §p&ong Tov Pakiva.

Av e&apéooupie KAMOLEG THPAOTACELS TIOL XPTOLHOTOOVY NMOCTIGOHAT, KUPIWG
ano ) paxkwvikny Daidpa, Tov 210 @Ova T€00epIg TAPACTATEIS Givovy TO TAPOV GTNV
eMnvikn oknvr. To 2002 avefaivel 1 Paidpa, o€ oknvobecia Koota Aployiov, amd
10 Atdxpovo B¢atpo g Maipng BiddAn oe medn) petaepaon S1kn ¢, THpAaTaoT) OV
ouveyietan TovAdylotov WG To 2010 va naileton o neplodeieg oe 6AN v EAAGSa. O
Biaoog BA€nel To €pyo HAAAOV 1G LTIOKATAOTATO GPYXALOEAANVIKIG Tpaymdiag, €€ o Kot
Sev drotddel, pe my i6x apyoto-fulavtiv) evéupatoloyia, va avefaoel apyotepa Kot
InéAvto tov Evpuridn, pnoAiacpévo pe pakivikn @aidpa. O Pakivag petap@iéleton o
APXXLOEAAVIKO Spapa Kot Kabaipetau.

To 2006 aveBaivel oto Ofatpo Altera Pars, o oknvobBeaia I[Tétpov Ndxov, o Bpe-
Tavikog. 'Hon, €60, ya mpatn @op& €xovpe €va peyaAo emitevypa mov kabopilel ev
TOAAOIG Kat T OKNvoBeTIKN Ypappn: pix eEaipetn €UHETPN HETAPPAOT TOL AvEpéa
Ytdukov. X1r, SUOTLXAOG, AVEKSOTH QLT HETAPPAOT], 0 XTAKOG amodelkvoetal Babig
YVOOTNG TV QMOITNOE®V Kal 18100TEPOTHTMOV TOV TPAYIKOV KELHEVOL, OOTE 0 AOYOG Vo
KOTOOTEL TOUTOXPOVA OKNVIKK EVEPYOS Kal SPAOTIKOG, 0G0 KOl KXBoSTynTIKOG Tov OKI-
voBétn. H &viomn LmoKpITiK& TopdoTaoT, X&pT 0TO TTOAVTOTIKO GKNVIKO TG, Smpiovpyel
PWYHEG OTO SPAPATOLPYIKG HOVOTOTIKO Béatpo dahoviod Tou Pakiva, eve ot abyxpoveg
HOVLOTKEG EMAOYEG XVTIHAXOVTOL APYIKK YIX VO THUTIOTOOV OTOSIOKA HE T OKANpOTTA
TV Blotwv SpapaTIKOV KATAOTACEWV.

H pnén pe v «pakwvikiy» napadoon g eAANVIKNG oknvng éxel nén enéAbet. Ki-
VNoT, EVOAAXKTIKOL X®poL, EUBOAN HOVOKN Ko, KUPIWG, EUHETPN HE OHOOKOTOANSIa
HETA@paoT oL amodidel Ty ovoia Tov pakvikol épyov. O Pakivag Sev eival apeta-
QpaoToC. AuTtd Ta Kektnuéva exel o avadeiel v idix xpovia, 1o xewpova 2005-
2006, n mapdotaon g Bepevikng tov INavvn Xovfapdd oto Ofatpo Apope. IMapdota-
on mov and ka&be dmoyn avoiyel éva véo KeEPAAAo oTny mpooAnyn touv Pokiva otnv
EANGS, eved TuyXGvel YEVIKNG QTOS0XTNG, TOOO Qo TO KOO 600 Kot v Kpttikr). O Pa-
Kivag emrtéAovg avakaAvnTeTal Kol Oplapfevel pe ) Porbela evdg oUVOAOL EKAEKTOV
nBonoidv. Le autd GLVTEAOVV: N €K VEOL EMESEPYATIA TNG HETAPPAONG TOL €PYOL ATO
tov TTaoyaAn, mov topa Sivel pio EPPETPN €KSOYT, LTOKKBIOTAOVTAG TOV OAEEAVEPIVO
amo TOV O1KELD 0ToV EAANVA Beatn dekameviaoVAAAPO OLOLOKATAANKTO OTiXO, TOL OTOi-
0V T| HOLOIKOTNTA avayetal o€ Beatpkd epyaieio. H Stapop@mon tov oKnvikoy xopov
o€ pumap G Poung, émov ovyvdlovv 6Aa ta mpoéowna Kol Sikatodoyel v vmapén (w-
VIQVHG HOVOIKNG He TpayoLdia g dekaetiog Tov 1960 mov, oTig TadOELg, OX0AIG{oLY
HE VTIOVIKTIKT] EPOVEIX TO CLYVOGONPATA TV TPOCHOTHOV KXBOTOV aUTd EKPEPOLY TOV
EUHETPO AOYO HE MITOTNTA KOL QUOTKOTNTH GAAG Kot amdAvtn coBapotnta. H Stac@dit-
01 KOSIKOTIONHEVNG KIVNoTG TIoL avtavoakAG cuvaioBnpatikég Safabuioelg kat ava-
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Aoyel o€ SPAUATOLPYIKEG EMTAYEC, EVE) OWHATIKEG EKPNEEIG CLVENA®VOLY PUXIKA Ob1-
€oda oe pia kaBoAa amootaolononpévn oknvikn ypaern. H ovdyxpovn evévpatoloyia,
1éA0g, kaBlotd mpdobeta o1kelo To oMTIKG pEPOG. H mapdoTtaom €101 GKUPMVEL OAEG TIG
€mG TOTE SINTUTIWHEVEG EVOTACELG Kol avaSekvLeL évav Pakiva obyxpova Tpayikd mou
QQOPA TO KOWVO, O€ €Val OTIO TA TTAEOV SUOKOAX Kal [E EAGYLOTN Opdon €pya Tov.

H teAevtaia evanopévovoa évotaot, auth mov BéAel tov Pakiva ektog apyaiwv
QVOIKT®V BeATP@V OV PUAGCOOVTAL MEICHATIKA YIX OXPYOIOEAANVIKEG TPAYDSIES, Ko-
Tappinteton To KaAokaipt tov 2007, 0tav oto mAaiolo tov DeoTifdA ABnvav, to EBviko
Ofatpo avePdadlel v Avépopudyn oe oknvobeoia ko petdopaocn Anpntpn Mavpikiov.
Ot avtipprioelg dev Ba Asirovv. OvTe pmopel va vrootpi&el kaveig 6TL Sev vIPEaV
OTUYXELG OTIYHEG OTNV TTAPACTAOT 1] 0T SIAVOUT] TNG: 1 HOLOIKOTNTA TNG YAOOONG Kl
N SpaoTIKn Agttovpyia ToL OTiXOL aKLPOONKAV KAT& BoOANOT €vog ekdaTtov nBomnoloy,
N emAoyn AéSE@V TOL HETAPPAOT TIXPEMENUTIE GLXVA O POAPUEVEG EKPPATELS, EVO N
OLCLOOTIKT] OKNVI EMOKEYPNG TOL Kevotagiov Tov Extopa amd v Avépopayn, mpv my
OPlOTIKN] TNG OMOQAOT), aMaAEiPONKE, AQIVOVTOG HETEDPT] TN HETAOTPOVT] TNG. Omnwg
Sev avadeiydnke oknvika n Ao ¢ Tpaywdiag, ¢ omoiag o TeAkog Oprapfevtig dev
elvon 1 YnA& 1otépevn Avépopdyn aAia n Tpoia mov Tpocwmnomnoleital oTov eMNOaVT
AoTtuavokta, TOMoBeTNHEVO OP®G OTNV TAPACGTAOT] XOHNAQ.

Q071600, 0 MOpIKIOG, TOGO HE TN OKNVOYPAPIX TV TOADHOPO®V XPOEWV KOVTEL-
VEPG, 600 KO HE TNV EKHETAAAEVOT) TNG KIVI| HATOYPUPIKT|G TOL TTXISELG IOV TOV EMTPE-
Tiel €VBVPOAX ONTIKG €QE, KaTaépvel va amodei&el 0Tt 0 Pakivag pnopel va mapaotabel
o€ avolKTo Béatpo, dnwg auto g Emdadpov. MeydAo otoiynpa, n €viagn xopoL mou
TIPOKVTITEL SPAUATOVPYIKA OO TOLG EANNVEC OTPATIATEG IOV cLVOSevoLVY Tov OpéoTn,
KOl 0TOUG OTI0I0VG 0 OKNVOBETNG Tapaympel AGYo-amonyo, Kupiwg tav Adywv tov Opé-
OTNn OAAG KOl P10 EVIUTIOOIOKT KIvoloAoyia mov Sivel véa Suvapikn oty Tpaywdia,
OWNATOTIOIMVTOG TNV LIOPBOCKOLOT YO TOV ACTUAVAKTA KTTELAN.

O Poxkivag aAAowwBnke amd ) Savela Sopn g apxatoeAANvikng tpaywsdiag; Ov-
§0AwG, a@olb 0 Xopodg TPOKVLMTEL amd TOV 1610 TO AGYO TOL KEIHEVOL TOL. ATIAG, amd
avevepyog kabiotatal Spaotikdg. EEaAAoL, 0 Pakivag S1aokev&eTal TOAD IO TOAUNPA
TAEOV KOL 1] EPTIVELOHEVT and T Daidpa Tov apaotaoct tov Wooster Group, Phédre.
To you, the Birdie!, mov emoképOnke 10 PeotifdA ABnvav 1o 2006, T0 amodelKvOEL
Onwg Kot 1 GVATPEMTIKY], OV TOTEWYOULHE TIG KPITIKEG, SAMAPACTACIHKAOV XVAPOPOV
oknvoBeaia Tov MionA Mappoapivod ¢ Daidpag, oty ida v Comédie-Francaise
mv avoién tov 2013. Kot og teAevtaia av&Avon, 1| HOPPIKT ava@Op& TNV EAANVIKT|
Tpaysia poldlel amoteAeoaTIKOTEPN Y& TOV Pakiva am’ 0Tl N avéUTveLoTa SlEKTE-
POLOTIKT], PELTO-PENAIOTIKMOV KTOXPAOCEDYV, HIKTOV VTOKPLTIKAOV AVRQOPOV Kol Gppub-
HI OTNV EKPOP& TOL AGYoL NG mapdotaon g Daidpag Tov EBvikoh Bedtpou g Ay-
yAiag ou emokégtnke v Enidavpo to 2009, pe atov g v Helen Mirren®.

5. H avaditon okelov oToyeiov and v TapadooioKT] LIOKPLTIKY TNG PXAOEAANVIKNG TpaymSiag
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To cvpnépacpa eivar éva: v npetn dekaetia Tov 210V MOVA, 0 Pakivag eaivetat
Vo avakaAOTTeETon omd 1o eEAANVIKG Kowvd a@ov 1 «SuoBupio» Twv eAAvev oknvobe-
TOV, HETHQPPAOTAOV KOl KPITIKOV — KA1 HOVOV aUTAV — HO1&{el va vrioywpel. Aev Ba Aei-
PYouV QLOTKA 01 AKPITEG PVEG 0TO S1aSiKTLO Kol Tov TOTO TTOL GLYKPIVOLY EIPWVIKG
tov Pakiva pe toug apyaioug. TTap’ OAx auTd, og EATIICOVHE OTL TNV TPEXOLOX SeKAETIA
payadieg onwg n OnPaida N N Iptyévelar Ba elvar 1 APOPLT VO GUVEXLOTODV OL ETMIOKE-
Perg tov Pakiva otnv EAAGSa tov 210v cucva.

eaivetal TG gival 1o {NTOVHEVO TV EAAVOV KPLTIKAV, KAB®OG eMatvovy Toug &yyAoug nBomolovg mov nailouv
Pakiva, 6tav toug Bupilovv EAAnveg maAaiong normorovg mov narlav Evpurién.



Konstantza Georgakaki

La présence de Roger Planchon
au Festival International du Spectacle
a Athenes

Dans les années 1950, le gouvernement grec exprime sa volonté de revaloriser les
monuments du patrimoine archéologique, au caractére éminemment touristique,
en leur attribuant la qualité des foyers de création culturelle. Ce projet essaie de faire
sortir la communauté artistique de son introversion et de mettre en dialogue les créa-
teurs avec leurs collégues du monde occidental. Les hommes politiques de 1’aprés-
guerre se lancent alors dans I’organisation des Festivals d’Epidaure et d’Athéenes, ayant
comme objectif, pour paraphraser I’affirmation de Bernard Dort, de « déprovincia-
liser' » Athénes. Le retentissement de cette institution au public leur donne I’idée de la
programmation d’une manifestation supplémentaire, le Festival International du Spec-
tacle, en été 1962, a I’0Odéon d’Hérode Atticus.

Dans le cadre de ce festival, I’Office National Hellénique du Tourisme organise, en
collaboration avec ’'UNESCO, un colloque international® sur le spectacle pour le grand
public. Des activités dramatiques et musicales ainsi qu’une exposition pour 1’architec-
ture et la scénographie complétent le programme. Le jeune Frangais, Roger Planchon,
connu pour ses propositions de théatre vivant, adressées a un public populaire dans une
banlieue ouvriére de la région lyonnaise, y assiste avec sa double qualité de congressiste
et de metteur en scéne. C’est la personne qui corresponde le mieux au sujet du colloque,
pour y transmettre son expérience et présenter son travail avec la compagnie du théatre
de la Cité de Villeurbanne. Les spectateurs auront, donc, I’occasion d’apprécier sa
méthode, ses outils et sa puissance créatrice dans sa mise en scéne de la piece en trois
actes de Moliére, Georges Dandin ou le mari confondu (23, 24 et 26 juin), montée pour
la premiére fois a Villeurbanne, le 23 octobre 1958, avec Jean Bouise dans le role-titre.

1. Le Théatre des Nations est « un Festival qui eut pour objectif de déprovincialiser Paris et d’en faire un
carrefour de 1’actualité lyrique et dramatique internationale ». Introduction de Bernard Dort, « Quinze ans...et
aprés ? », dans Thédtre des Nations, Société d’impression de publicité et d’édition, Paris 1969, p. 5.

2. La présidente de I’'ITI aux Etats-Unis Rosamond Gilder présente la synthése des travaux du colloque et
les conclusions dans son rapport “The colloquy of Athens”, http://old.usitt.org/documents/sightlines/1962_11.
pdf (page consultée le 4 janvier 2015). Parmi les intervenants se trouvent le Chef de la Division des Arts et
Lettres de 'UNESCO, Michel Dard, I’historien du théatre Allardyce Nicoll, le sociologue Joffre Dumazedier,
le réalisateur, acteur et scénariste Tyrone Guthrie, les auteurs dramatiques Frangois Billetdoux et Paul Green.
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La réussite des spectacles produits et joués par son équipe ainsi que son caractére de
militant font de Planchon I’intervenant le plus éclatant du colloque. Il défend 1’aventure
du théatre régional au service public et se référe a la réception positive des représenta-
tions audacieuses en ce qui concerne la forme et le contenu. 1l insiste sur les difficultés
financiéres pour cette décentralisation artistique et estime qu’on « a besoin de I’Etat
et des mécenes pour faire construire de nouveaux théatres a 1000 places pour le grand
public® ». Il impressionne ’auditoire avec ses arguments raisonnés sur les subventions
et « géne » certains participants, tout aussi brillants, comme 1’enfant terrible de 1’An-
gleterre, le critique de 1I’Observer Kenneth Tynan*, qui écrit un article caustique pour un
« jeune cardinal-inquisiteur trés intelligent » qui dirige le théatre de la Cité.

La presse accueille un grand nombre d’articles, flashant sur I’expérience de Villeur-
banne, la démarche pour la sensibilisation des spectateurs défavorisés et le langage
scénique de Planchon. Sa présence a la capitale grecque® donne 1’occasion aux journa-
listes d’organiser des entretiens avec lui sur son trajet, sa relecture de la dramaturgie
classique et ses intentions pour un théatre populaire et politique. Le traducteur et
critique, Kostis Skalioras, souligne sa mobilisation pour gagner un large public et place
le Théatre de la Cité de Villeurbanne au méme rang que Berliner Ensemble de Brecht,
Piccolo Teatro de Streller et Theatre Workshop de Joan Littlewood.® Il considére méme
que son concept de décentralisation se trouve parmi les propositions les plus impor-
tantes, révolutionnaires et éducatives de 1’aprés-guerre.

Les questions des journalistes ne se limitent pas aux initiatives théatrales de Plan-
chon avec des matériaux brechtiens et des effets filmiques. Elles reviennent, aussi, sur
le drame antique et la possibilité d’un travail scénique sur les tragédies ou les comédies
grecques anciennes. Le metteur en scéne estime que le drame est lourd pour le public et
il ne doit pas le percevoir seulement a travers sa mission éducative’. Il explique que son
séjour limité en Grece ne lui a pas permis de visiter Epidaure, ni de voir a Athenes les

3. Vaggelis Psyrrakis, « Le théatre de demain » («To avpiavo Béatpo»), Tachydromos 429, 30 juin 1962,
p. 16, 22.

4. Le texte de I’article « Voyage au berceau » («Ta&idt oto Aikvo») a été publié a Tachydromos 430, 7 juillet
1962, p. 16. Pour le point de vue de Tynan, voir Savvas Kyriakidis, « Un critique anglais a Epidaure. Kenneth
Tynan et notre sensibilité nationale », («Evag dyyAog kpttikog oty Emidoupo. O Kévved Tauvav kot i eBvikn
pog evaobnoiar) dans G. Varzelioti (dir.), ATo v xopa tev Kelpévov oto Baciielo g oknvig, Actes du
colloque, Athénes 2014, p. 307-311, http://www.theatre.uoa.gr/fileadmin/theatre.uoa.gr/uploads/PRAKTIKA_
APO_TI_CHORA_TON_KEIMENON_STO_BASILEIO_TIS_SKINIS/PRAKTIKA_SYNEDRIOUfinal.pdf
(page consultée le 12 janvier 2015).

5. Aux Fonds Roger Planchon, a la Bibliothéque nationale de France (BnF), Département des Arts du Spec-
tacle, en ligne, sous la rubrique Tournées on classe les documents qui se référent aux tournées, en juin 1962, en
Autriche, Allemagne, Belgique mais pas a Athénes.URL: http://ccfr.bnf.fr/portailccfr/jsp/index_view_direct_
anonymous.jsp?record=eadbam:EADC:a7708825 (page consultée le 12 janvier 2015).

6. Kostis Skalioras, « Qui est Planchon ? » («ITo1og ivan o [TAavaov;»), Tachydromos 16 juin 1962, p. 16.

7. Ps., « Rencontre avec Roger Planchon » («Zuvdvtnon pe tov Polé TTAavoov»), To Vima, 19 juin 1962.
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Oiseaux, dans la mise en scéne de Karolos Koun®. Serait-ce probablement une maniére
d’éviter de répondre, puisque a cette époque son idéologie est plus proche a celle de
Roland Barthes qui met en avant Brecht : «Extasions-nous un peu moins sur Eschyle
et occupons-nous davantage de Brecht [...] qui arrive a renouer la chaine des temps,
et fait repartir une aventure en panne®. » Le défi d’une production dramatique par la
reconstitution actualisante du jeune Francais donnerait 1’occasion d’approcher le théatre
antique avec un autre modéle interprétatif. Mais Planchon ne semble pas avoir des
ambitions pareilles.

Des articles parus dans la presse abordent les raisons sur le choix de la piéce. Pour-
quoi George Dandin et pas Les dmes mortes de Nicolas Gogol dans 1’adaptation d’Ar-
thur Adamov ou Schweyk dans la Deuxiéme Guerre mondiale de Bertolt Brecht ? Des
raisons socio-politiques orientent-elles le gofit du public vers des spectacles conserva-
teurs ? Le metteur en scéne se référe a une décision du gouvernement frangais et de
I’ambassade de France sur leur préférence pour les classiques'®. Méme si le pouvoir
politique se guide vers un répertoire plutot « dépassé » a la place des textes nova-
teurs, une représentation peut réinscrire un texte classique et mettre en relief des signes
avant-gardistes ou des idées subversives. Le regard herméneutique de Planchon tente de
donner cette dimension a tous ses projets théatraux.

Néanmoins, I’intérét des journalistes et la publicité se sont épuisés avant le
colloque ; les remarques aprés sa cloture sont trés modestes. Le silence des autorités
compétentes n’étonne pas, car le budget faible de la culture ainsi que leurs attitudes
réservées a I’égard des productions dramatiques ne permettent pas de démarches auda-
cieuses dans le domaine du théatre pour le grand public. L’indifférence totale et 1’ab-
sence du monde théatral grec est vraiment inexplicable. La réputation des intervenants,
les confrontations ouvertes, le bonheur de trouver des chemins qui ne sont pas toujours
balisés et I’occasion de connaitre et de discuter avec leurs collegues n’attirent pas 1’at-
tention des gens du métier. Les créateurs n’en profitent pas, n’ont pas vraiment envie de
produire d’interactions artistiques ni de s’éloigner de leur isolement culturel!!.

Le sort de la représentation n’est pas meilleur. Les organisateurs ignorent qu’une
compagnie étrangére ne peut pas attirer 1’intérét de 12000 spectateurs en jouant la
méme piéce trois jours. L’absence d’un comédien vedette, un metteur en scéne connu,
seulement, aux intellectuels, une troupe provinciale, un spectacle sur I’infidélité dans
une langue étrangere ne peuvent pas satisfaire les exigences du public. Outre ses

8. Car personne ne I’a informé du spectacle, N.B. « L’interprétation originale de George Dandin » ( H
TMPOTOTLTN eppnveia Tov Zopl Ntaviév», Mesimvrini, 23 juin 1962.

9. Philippe Roger, « Barthes dans les années Marx », Communications 93 (1996), p. 56.

10. Kosmas Linardatos, « Planchon est venu hier a Athénes » («HABe x8eg otnv ABrjva o [TAavaovy), Ta
Nea, 18 juin 1962 et K., « L’inauguration du Colloque International du spectacle » («H évap&n tov Aiebvoig
Yovedpiov Beapatogy), Avgi, 20 juin 1962.

11. Eleni Vacalo, poéte et critique d’art, se demande sur ce manque d’intérét du monde théatral grec pour
le colloque et I’exposition sans trouver de réponse raisonnable, « Architecture et décor » («ApXITEKTOVIKI] KOl
oKnviko»), Ta Nea, 29 juin 1962.
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inconvénients, les spectacles proposés par plusieurs troupes de 1’Occident a la capi-
tale grecque étant, souvent, une étape a leur itinéraire vers 1’orient, ont décu la concep-
tion esthétique et 1’idée que le public se fait du théatre. Désolés, donc, les spectateurs
gardent une certaine distance envers certains projets théatraux de I’Europe. La compa-
gnie du Théatre de la Cité de Villeurbanne'? est victime de cette pratique du passé « bon
pour I’orient ».

George Dandin est une piéce rarement montée sur la scéne athénienne'®. Sa théma-
tique, le mariage du riche paysan Dandin avec Angélique, une jeune aristocrate fauchée,
pour acquérir un titre, ne semble pas impressionner les troupes pour I’insérer dans leur
répertoire. Dandin est donné, dans le cadre des fétes du Grand Divertissement du Roi,
pour la premiére fois a Versailles, en juillet 1668, mélée dans les entractes d’une autre
comédie en musique de Lully et ballets. La troupe reprend la piéce au Palais-Royal
en novembre de la méme année. Roger Chartier en 1994 souligne que « contre une
tradition critique, indifférente a la maniére dont les textes sont mis en imprimé ou en
représentation, la double inscription de Dandin dans la féte de cour et le théatre urbain
rappelle qu’il n’est pas de sens d’une ceuvre hors les formes variables qui la proposent
au déchiffrement. Tout comme les significations de textes fixes dans leur lettre peuvent
étre radicalement modifiées par les diverses présentations typographiques [...], celles
de la comédie de Moliére varient a 1’évidence selon les dispositifs de représentation qui
la soumettent a leur forme propre. De 13, une premieére raison pour reconsidérer George
Dandin' ».

Planchon réévalue la piéce, cherche son contexte idéologique et met en valeur les
indications sociales et spatiales insérées dans les dialogues, estimant que son sujet
fondamental n’est pas I’infidélité de la femme de Dandin. Il ne suit pas la tradition du
moliéresque et aboutit a une interprétation politique : Dandin trahit sa classe d’origine et
il est trahi par sa femme, rejeté par la noblesse. Bernard Dort observe que le metteur en
scéne choisit Dandin a cause de sa ressemblance avec une piece didactique de Brecht.
Son personnage « ni cocu, ni Hamlet, un peu des deux peut-étre, mais bel et bien un
homme partagé, divisé, écartelé, portant témoignage de son erreur, de 1’erreur de toute
une classe qui s’est trahie elle-méme'® ». Son systéme de travail renvoie a ce qu’Anne

12. La distribution a I’Odéon Hérode Atticus fut la suivante : GEORGES DANDIN : Jean Bouise, ANGELIQUE :
Clotilde Joano, M. DE SOTTENVILLE : Claude Lochy, MME DE SOTTENVILLE : Isabelle Sadoyan, CLITANDRE :
José Quaglio, CLAUDINE : Julia Dancourt, LUBIN : Pierre Meyrand, COLIN : Michel Robin, SERVANTE DE DAN-
DIN : Ferna - Claude, VALETS DE DANDIN : Julien Mallier - Réné Morard. Musique : Claude Lochy, Décor et
Costumes : René Allio.

13. La derniére fois que Dandin a été joué était en 1939 par la troupe de Katérina Andreadi (18 aofit 1939)
dans une mise en scéne de Yannoulis Sarantidis.

14. Roger Chartier, « George Dandin, ou le social en représentation », dans Annales. Histoire, Sciences So-
ciales, 49e année, no 2, 1994. p. 277-309, ici 279-280. URL : http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/
article/ahess_0395-2649_1994_num_49_2_279262# (page consultée le 6 mai 2014).

15. Bernard Dort, dans Itinéraire de Roger Planchon (recueil d’articles de la revue Thédtre populaire),
L’ Arche, Paris 1970, p. 63.
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Ubersfeld appelle I’historicisation des classiques, « qui consiste a reconstituer a la
représentation un cadre mimétique non de la représentation classique mais de son réfé-
rant historique [...]. Ce travail s’accompagne presque nécessairement d’une inflation
des signes référentiels, débordant le texte!® ». Mais la majorité des critiques a Athénes
ne semble pas se préoccuper de ces procédés empruntés au Berliner Ensemble.

Sa proposition reste fidele au lieu, que choisit Moliere, la campagne. Une impo-
sante propriété, la ferme qui la fait vivre, le jardin-cour ot on mange les soirs d’été.
Des personnages qui ne figurent pas dans le texte, comme les paysans et les valets,
élément médiateur vers le spectateur, sont proposés et acceptés par la critique. L’idée
des témoins muets, mais révélateurs, est intelligente : ¢’est un « cheeur stylisé!'” » autour
de dramatis personae, un « “ballet” [...] qui sert a 1’unité de la piéce et met en avant
le labeur champétre quotidien'® ». On trouve trés intéressant le choix de Planchon de
faire répéter au début de chaque acte la toute derniére partie de la précédente. Le décor
des draps, qu’on trouve aussi dans le film Dandin, réalisé par Planchon, créé pour la
scéne ou Angélique cache son amant a ses parents est d’une conception géniale. Le
metteur en scéne « rapporte parfaitement cette comédie réaliste, sociale, psychologique
et il présente le cadre de la province frangaise du XVIle siécle ou régne la lenteur et
la paresse ». L’interprétation des comédiens est trés bien travaillée mais les critiques
auraient voulu voir Planchon jouer. On a, méme, I’impression que le metteur en scéne
a consciemment choisi I’excellent Pierre Meyrand, leur ressemblance étant frappante'.

Les premieres réserves de la critique commentent une mise en scéne moderne mais
« le va et vient avec les chaises pour mettre 1’accent sur la situation dérisoire n’était pas
nécessaire. En plus, la satire fonctionnerait mieux si Dandin n’avait pas une allure si
débraillée ; une tenue plus décente rendrait sa ridiculisation plus pénible®® ». En plus,
le caractére sensuel des scénes entre Clitandre et Angélique ainsi qu’entre Claudine et
Lubin trahit I’esprit de I’auteur. « Le premier couple, quand il sort du fenil, ne laisse
aucun doute qu’ils baient aux corneilles pendant tout ce temps-la. Chez Moliére les allu-
sions sont imprécises et on n’est pas siir si Angélique a conduit ’accident de Dandin
jusqu’au bout?! ».

L’espace est encore un point de réactions. L’Odéon d’Hérode Atticus, un lieu
déconseillé pour ce genre théatral et le décor de René Allio, créé pour des dimen-
sions plus modestes, ne peut pas fonctionner parfaitement’’. Des raisons pratiques,
économie du temps et le caractére de la comédie, ont convaincu Planchon de rapporter

16. Anne Ubersfeld, « Le jeu des classiques », dans J. Jaquot (dir.), Les voies de la création thédtrale, v. 6,
Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, Paris 1978, p. 185.

17. Irini Kalkani, « George Dandin », Apogevmatini, 25 juin 1962.

18. Marios Ploritis, « George Dandin », Eleftheria, 27 juin 1962.

19. Alexis Diamantopoulos, « Echanges Théatraux greco-francais » («<EAAvoyoAAikég Beatpikég aviaAha-
Y€G»), Mesimvrini, 25 juin 1962.

20. Babis Klaras, « George Dandin de Moliere », Vradyni, 26 juin 1962.

21. Kleon Paraschos, « George Dandin », Kathimerini, 27 juin 1962.

22. Kalkani, « George Dandin ».
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sa représentation en plein air. Le metteur en scene est d’ailleurs familiarisé avec 1’ar-
chitecture du théatre romain puisqu’il a monté, en 1960, Henri IV d’Angleterre de
Shakespeare et Edouard II de Marlowe au théatre antique d’Orange, qui ressemble au
théatre d’Hérode Atticus. Mais ce n’est pas un spectacle du théatre élisabéthain, mais de
Moliére, une salle close, donc, serait plus efficace.

L’écrivain, dramaturge et critique Angelos Terzakis est le seul qui conteste la
méthode de Planchon et exprime son scepticisme face a cette nouvelle manipulation des
classiques. Il trouve que la mise en scéne change « 1’éclairage intérieur de la piece. On
était habitué a voir au passé un mari pitoyable peut-étre mais ridicule qui nous amusait
avec ses épreuves. Maintenant on voit un drame a la surface comique. Dandin devient
un rustaud, un brutal mais c’est un paysan honnéte et capable qui a fait une erreur et la
paie pendant toute sa vie. C’est une piece a theése, ou des aristocrates sans conscience
humilient effrontément la plebe. Le spectacle a des qualités rares comme sa fantaisie, sa
vivacité et son originalité. Mais au lieu d’admirer la piece de Moliére on admire 1’inven-
tivité de Planchon® ».

Bien que le résultat scénique soit satisfaisant, I’approche reste ambivalente. Plan-
chon cherche a travers sa mise en scéne « a aider le public a se débarrasser des topoi
habituellement véhiculés sur le XVIle siécle ; a lui montrer que celui-ci ne se limite
pas seulement a Versailles, a Louis XIV et a sa cour, mais recouvre aussi des réalités
sociopolitiques ; mieux, il le conduit a retrouver derriére la fable ce qui constitue le
moteur méme de I’histoire, les rapports de classes** ». Les présupposés idéologiques
ne se réconcilient pas facilement avec une interprétation loin de la tradition des clas-
siques. Malgré ces réserves, la critique parle avec enthousiasme pour ce jeune homme
qui va jouer un role important au théatre européen mais les praticiens et les spectateurs
ne semblent pas suivre ses efforts®.

La courte présence de Roger Planchon a Athénes a peu influencé, malheureusement,
la vie théatrale du pays. Ses procédés de faire actualiser la fiction, son systeme d’orga-
nisation, ainsi que sa vision de décentralisation ne trouvent pas assez de supporteurs. Le
metteur en scene partage avec Karolos Koun son intérét pour Brecht et Ionesco, avec
Yorgos Michailidis son idée pour la décentralisation et avec une nouvelle génération
d’artistes quelques éléments du théatre politique. Mais sa proposition scénique reste

23. Angelos Terzakis, « George Dandin », To Vima, 27 juin 1962.

24. Didier Plassard et Brigitte Prost, « La figure et la toile : de I’historicisme dans la mise en scene »,
L’Annuaire Théatral, no 39 (2006), p. 84. URL : http://www.id.erudit.org/iderudit/041635ar, (page consultée
le 12 novembre 2014).

25. En 2001, dans le cadre d’un mini festival de I’Union des Théatres de I’Europe, le Théatre National Po-
pulaire revient a Salonique avec Félicie, la provinciale de Marivaux dans une mise en scéne de Planchon mais
le billet cotte cher et le grand public n’a pas profité de I’occasion pour voir sa méthode de travail. Toutes les
deux représentations ont un auditoire de 375 spectateurs, nombre assez limité pour la réputation de la troupe.
Vasssilis Aggelikopoulos, « NTNG, Hausse des revenus et des spectateurs » («KOBE, Av&non e008wv kot
Beatov»), Kathimerini, 27 juillet 2001 http://www.kathimerini.gr/97088/article/politismos/arxeio-politismoy/
ay3hsh-esodwn-kai-8eatwn (page consultée le 16 janvier 2015).
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éphémere. D’autre part le gouvernement ne montre pas d’empressement excessif pour
subventionner des théatres a grand public ni de créer des scénes en province. Bien que
le projet des Festivals en Greéce soit 1’échange des idées sur les événements esthétiques,
ils n’ont pas réussi a arracher la communauté artistique grecque de son introversion et
de I’amener a prendre progressivement conscience des atouts qu’elle aurait a se mettre
en dialogue fécond avec I’esprit moderne du monde occidental.

Malgré 1’échec commercial de Dandin, la compétence théatrale de Planchon reste
inoubliable pendant les années prochaines. En 1964, quand la troupe Lise Delamare et
Jacques Dumesnil visite la capitale grecque et joue la Double Inconstance de Marivaux,
la critique®® se méfie de la pauvreté interprétative et se souvient du discours radical
de Planchon qui aurait pu ranimer 1’Inconstance ternie par le temps. Le regard auda-
cieux, décapant, parfois provoquant du metteur en scéne sur les classiques continuait a
susciter 1’euphorie a la création spectaculaire de 1’époque.

26. M. Ploritis, Eleftheria, 22 janvier 1964.
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Pierre Restany - Vlassis Caniaris, 1970,
un « drame » politique

au Musée d’Art moderne

de la Ville de Paris

La contribution la plus importante de Vlassis Caniaris, né en 1928 et décédé en
2011, n’est pas qu’il ait sorti la peinture hors de son cadre, ni qu’il ait mis en scéne,
scénographié des murs avec des slogans dés la fin des années 1950, ni qu’il ait mis en
scéne I’espace avec ses mannequins, obligeant les théoriciens et les autres a parler suffi-
samment t6t dans notre pays de la théatralité, c’est-a-dire de ce lien qui relie le théatre
a la peinture. La contribution la plus importante de Vlassis Caniaris n’est pas non plus
qu’il ait dialogué trés tot et sur un pied d’égalité avec le reste de I’avant-garde euro-
péenne, ni qu’il ait cheminé avec Pierre Restany et le Nouveau Réalisme, ni qu’il ait
réunit symboliquement Athénes avec Paris, Rome, Stockholm ou Berlin.

La contribution historique de Caniaris, sa constante modernité, réside dans le fait
qu’il a servi cette modernité avec du matériel local, indigéne, qu’il a faconné I’histoire
récente, politique et sociale du pays depuis la dictature jusqu’au retour de la démocratie,
(metapolitefsi). Elle réside dans le fait qu’il a condamné le populisme et le déclin maté-
rialiste qui a suivi et cela des 1980.

Dans une interview dans le journal Messimvrini du 12 novembre 1980, Caniaris
dit : « Je considére que la Gréce est un pays démodé, son art est démodé, sa politique
démodée, les slogans sont démodés, tout est démodé. Je veux dire que ce refus de la
réalité, en relation avec un racolage stérile a des éléments traditionnels superficiels,
conduit a adopter obligatoirement des recettes toutes faites qui, jusqu’a ce qu’elles
arrivent ici, sont rassies et périmées. »

Dix ans plus tot, fuyant la Gréce des Colonels, il rejoint 1’émigration de Paris et
en février 1970, il transporte presque inchangée au Musée d’Art moderne de la Ville
de Paris I’exposition de la Nouvelle Galerie d’Athénes, rue Tsakaloff a Kolonaki, de
mai 1969. C’est une exposition hautement politique et pionniére tout a la fois. Ici des
volumes de polystyréne, de platre et des fils de fer barbelé, des torses avec des ceintures,
des chemises vides, des ceillets et ses premiers mannequins parlent de maniére directe
d’un « drame » de I’art, d’un « drame » de I’histoire. Ici les symboles ne transmettent
pas ni ne personnifient, les symboles sont leurs propres messages, leur propre contenu.
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Peu apreés mai 1968, étant donné I’antiaméricanisme et la critique d’un modéle
soviétique fossilisé et toute une chaine de régimes dictatoriaux démodés dans tout le
sud de I’Europe, Portugal, Espagne, Grece (est-ce par hasard si ce sont les PIGS d’au-
jourd’hui), Caniaris soutient en paralléle la cause de I’art moderne, la cause d’une esthé-
tique personnelle, la cause de sa patrie. Trois en un !

L’exposition au Musée d’Art moderne de la Ville de Paris a lieu avec le soutien du
directeur du musée Pierre Godibert et c’est un succés. Comme Byron grace a son Childe
Harold’s Pilgrimage de 1812, Caniaris devient célebre en une nuit. Ainsi institué artiste
politique, Caniaris participe la méme année a I’exposition de Karlsruhe « Art et Poli-
tique » (Kunst und Politik) aux c6tés de Vostell et de Beuys, ainsi qu’a la grande expo-
sition collective « Aspect du racisme » qui se tient a Paris en automne avec une préface
d’Alfred Pacquement, futur directeur du Musée National d’Art moderne au Centre
Pompidou (de 2000 a 2013). En 1971, I’exposition est transférée au Moderna Museet de
Stockholm. Le « drame » d’une forme esthétique et d’une proposition politique continue
son parcours historique. Pour autant, ce petit « miracle » a une prémisse de poids : la
collaboration et la relation entre le théoricien-activiste des nouveaux réalistes Pierre
Restany et Vlassis Caniaris.

Pierre Restany, né en 1930 et décédé en 2003 est un critique d’art célebre, fonda-
teur légendaire du « Nouveau Réalisme » — un mouvement qui a joué un role radical
dans I’avant-garde européenne des années 1960 — et ami de Vlassis Caniaris. Restany
était convaincu qu’il existe une osmose entre I’art plastique et le théatre, la théatralité. Il
croyait qu’une exposition est une action théatrale qui produit du langage et que 1’objet
trouvé, de la tradition de Duchamp, contient une force symbolique. Il pensait aussi que
I’ceuvre de Caniaris a des points communs avec le « théatre de I’ Absurde » de Beckett.

Voila un texte révélateur que Pierre Restany a écrit a Paris le 13 avril 1963 pour
la préface du catalogue de I’exposition de Caniaris a la galerie Le Zodiaque de
Bruxelles et dont le titre est « Notes analogiques pour un portrait de Caniaris, artiste
grec contemporain » : « J’ai connu ce Grec étrange a Rome, ou il vécut de 1956 a
1960. J’avais été frappé a I’époque par ses tableaux, de vastes collages de papier recou-
verts d’une légére couche de platre blanc, déchirés en surface par de multiples grif-
fures, éclaboussés par-ci par-la de couleurs tristes. On y décelait la synthése de multi-
ples réminiscences du tachisme des vieux murs, des graffiti, des gestes de lacérations.
Et puis Caniaris est venu a Paris avec sa femme, courageusement, comme beaucoup
d’autres, il a tenté 1’entreprise de survie. Il a fini par réussir a s’accrocher en donnant
mille fois I’impression d’avoir touché le fond du gouffre. [...] J’insiste a dessein sur les
objets de Caniaris (qui n’offrent aucune solution de continuité par rapport a ces assem-
blages muraux) parce qu’ils ont été pour moi particuliérement révélateurs. Indépen-
damment de leur présence individuelle, ils forment tous ensemble une suite de person-
nage qui semble sortir d’un « théatre de 1’Absurde ». Ils appartiennent a des héros de
Beckett. Voici le gilet d’Estragon, le mouchoir de Vladimir (en admettant que Vladimir
se mouche autrement qu’entre ses doigts). L’ Absurde, le mot est laché. 11 est tellement



Pierre Restany - Vlassis Caniaris, 1970, un « drame » politique

galvaudé que j’ai eu de la peine a I’écrire. Mais enfin il ne s’agit pas la d’un mode
mineur de 1’angoisse métaphysique (toujours) en vogue, du mal du siécle, du snobisme
post ou para-existentialiste. »

Deés le début des années 1960, Restany répond de maniére critique a 1’agressivité
polychrome de la pop américaine avec ce groupe que forment César, Arman, Tinguely,
Niki de Saint-Phalle, Christo, Villeglé, Yves Klein, entre autres. Oui a I’objet utilitaire
et a son usage poétique, non a la mystification de son fonctionnement, non a la mysti-
fication de I’hystérie consumériste, non a la publicité de la publicité. Restany métamor-
phose la fantasmagorie de la Pop en une conscience douloureuse. Le vieux continent
répond a I’attaque du nouveau par plus de réflexion et une plus grande tradition dans la
métonymie des objets tels que 1’a décrite Duchamp.

Car c’est 1a que tout commence, de méme que pour Caniaris. La plus grande contri-
bution de Restany pour une théatralité engagée reste 1’exposition de I’été 1964 dans le
cadre de la Biennale de Venise. Dans le théatre historique de la Fenice, il monte 1’expo-
sition « Trois propositions pour une nouvelle sculpture grecque » avec Caniaris, Daniel
et Kessanlis. Il s’agissait d’un spectacle a la fois humble, profond et sarcastique face a
la fantasmagorie de I’ceuvre de Robert Rauschenberg et du pop art américain. Détail :
Rauschenberg a recu le Lion d’or de la Biennale en représentant les Etats-Unis. L’expo-
sition de la Fenice annonce avant I’heure par son minimalisme dramatique I’arte povera
de Germano Celant et le théatre pauvre de Grotowsky.

Au Musée d’Art moderne de la Ville de Paris en 1970 nous n’avons pas affaire a des
représentations mais a des présentations - spectacles des choses et d’images qui jouent
leur propre réle et comme tels théatralisent 1’espace, racontent des histoires, supportent
des significations et fonctionnent comme un théatre muet de 1’ Absurde.

Restany a trés bien décrit cette relation entre 1’esthétique de Beckett et les ceuvres
de Caniaris dans un article de 1963 : « L’Absurde de Caniaris, tout comme celui de
Beckett, a des fondements ontologiques essentiels : pour les gens qui ont déja fui il n’y
a plus de refuge et a un certain niveau de la conscience, il est aujourd’hui aussi difficile
d’étre Grec que d’étre Irlandais. Ces vieilles terres, il n’est pas dit une fois pour toutes
que des siécles d’esclavage, turc ou britannique, leur aient apporté — toute honte bue et
batardise assumée — le parfait oubli d’elle-méme. L’absurde s’y est installé dés avant
la pénible indépendance retrouvée. De Camus a Beckett, il est significatif de noter que
les écrivains de 1’ Absurde sont d’abord ceux qui ont fait dés I’enfance 1’expérience des
antinomies contradictoires, politiques et culturelles, de leur terre natale : la trace indé-
lébile du gachis humain s’est aussi inscrite trés tot dans la chair et le cceur de Caniaris.
Le sens de I’Absurde n’a jamais troublé les hommes politiques. Ils savent bien qu’il est
trop paralysant pour inciter a la révolte ouverte. Caniaris n’échappe pas a cette loi : il a
d’ailleurs trouvé son domaine, le seul ou il puisse projeter efficacement sa conscience de
Pinutile. »
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Anouilh par Koun

Je vais commencer par la fin, I’année 1987, puisqu’Anouilh (né en 1910) et Koun
(né en 1908) sont morts tous les deux en 1987. Bertrand Poirot-Delpech dans sa
nécrologie (publiée dans Le Monde, le 6 octobre 1987) écrivait : « Anouilh est d’abord
homme de planche [...] dans la lignée qui va de Moliére et de Labiche a Tchekhov et a
Pirandello’. » Quelques mois plus t6t, en février 1987, quand Koun mourut, on a parlé
de la fin d’une ére au théatre grec de la deuxiéme partie du XXe siecle ; il fut un metteur
en scéne unique, avec une vision artistique et éducative, laissant toute une armée d’ac-
teurs « sculptés » par lui, ainsi que de metteurs en scéne formés a ses c6tés. Ma commu-
nication couvre plutdt les débuts de ses deux géants du théatre, leur rencontre étant
effectuée par les mises en scene de Koun. Entre 1939 et 1960 Karolos Koun a mis en
scéne quatre piéces d’Anouilh. Je vais vous présenter les pieces suivant 1’ordre de leur
représentation en Gréce, en comparant leur réception en France et en Gréce?.

En 1939 et 1940 Koun a collaboré avec la troupe de Marika Kotopouli, et ils
ont monté Le voyageur sans bagage (1937) en 1939 et Y’avait un prisonnier (1935)
en 1940, quelques semaines avant le début officiel de la deuxiéme guerre mondiale
en Grece (le 28 octobre 1940). Les piéces étaient traduites par Georges Pappas, un
acteur de la troupe, qui jouait les réles principaux ; malheureusement ces traductions
ont été faites pour la scéne et n’ont jamais été publiées®. Toutes les informations que
nous avons viennent des critiques parues dans la presse de 1’époque. Le voyageur sans

* Je voudrais remercier I’TFG et les organisateurs pour leur invitation, ainsi que Mme Georgia Sideri, res-
ponsable de I’archive du Théatre d’Art, qui m’a laissée photographier les critiques d’Antigone et d’Eurydice.

1. Marie-Claude Hubert, « Jean Anouilh et le Nouveau Theatre », dans Revue d’histoire littéraire de la
France, vol. 110 (2010/4), p. 789.

2. Pour un ouvrage de base sur Anouilh en Grece, voir Kalliope Exarhou-Foutsi, « Les pieces d’Anouilh
en Gréce et leur réception par la critique » («Ta épya tov AvoOly otnv EAAGSa ko i vtoSoyn toug amd v
Kpltikn»), Mémoire de D.E.A. non-publié, Thessalonique 1982 ; pour Koun en somme, voir Karolos Koun : Les
représentations (KapoAog Kovv: ot mapaotaoeig), édition établie par Platon Mavromoustakos, Musée Benaki,
Athénes 2008 et Karolos Koun (KdpoAog Kouvv), édition établie par Dio Kangelari, MIET, Athénes 2010.

3. La piéce fut montée le 4 octobre 1939 ; a part la mise en scene de Koun, qui a aussi fait les décors, et la
traduction de Georges Pappas, qui jouait le rdle de GASTON, la musique était composée par Kyriazis Charatsaris
et la distribution était : GEORGES RENAUD : Th. Aronis, HUSPAR : Aris Vlachopoulos, LE PETIT GARGON : Rita
Myrat, PICWICK : Lykourgos Kallergis, MAITRE D’HOTEL : Mimis Fotopoulos, VALET DE CHAMBRE : Lavrentis
Dianellos, CHAUFFEUR : Pantelis Zervos, MME RENAUD : Eleni Chalkoussi, VALENTINE RENAUD : Anna Lori, LA
DUCHESSE DUPONT-DUFORT : Smaragda Stefanidou, JULIETTE : Mairi Aroni, LA CUISINIERE : Angela Lalaouni,
dans Koun : Les représentations, p. 62 ; voir aussi, Areti Vasileiou, Modernisation ou tradition ? Le thédtre
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bagage (dont le dernier mot du titre fut traduit en grec au pluriel — bagages*-) était un
succes artistique et financier, paralléle au succés de la piéce en France, qui était mise en
scéne par Georges Pitoéff et qui fut le premier grand succeés d’Anouilh. Alkis Thrylos,
nom de plume d’Eleni Ourani, la seule femme qui écrive des notes critiques en ce
moment, est enthousiaste avec la piéce, qui présente I’histoire d’un amnésique a la fin
de la premiére guerre mondiale, qui refuse d’appartenir a la famille dont il était origi-
naire et choisit un autre milieu, moins traumatique et plus soulageant pour son présent
et son futur. Apparemment Koun a créé un spectacle unique, d’une qualité « rare »
en Gréece, en dessinant aussi les décors, en plus de la mise en scéne ; la critique loue
particuliérement une espece de ballet que Koun a inventé pour esthétiser le cancan des
domestiques®. La méme troupe, quelques mois plus tard, a décidé de monter Y’avait un
prisonnierS, une piece échouée, qu’Anouilh avait retravaillée et présentée sous le titre
Le voyageur sans bagage. Dans cette piéce, Anouilh s’est inspiré d’un grand scan-
dale politique et financier, de 1’affaire Stavisky, qui a fait tomber le gouvernement de
Camille Chautemps’. Ludovic ayant idéalisé la vie extérieure, doit en sortant de la
prison, se réconcilier a une réalité bien moins scintillante. Si la piéce avait échouée en
France, en Grece ou le public n’était pas au courant de I’affaire Stavisky (de 1934),
le drame a paru bavard, « avec des répétitions des mémes choses » et comme Michail
Rodas écrit dans Eleftheron Vima « c’est plutét un scénario qu’une piéce compléte »
(le critique connait qu’Anouilh a retravaillé sa création et il se demande pourquoi la
troupe de Kotopouli a décidé de monter Le prisonnier aprés le succes du Voyageur)®.
Le critique remarque qu’il ne voyait pas « la volonté de metteur en scene », vu que les
acteurs jouaient « de maniére invraisemblable », ou étaient choisis pour des réles qui ne
leur convenaient pas. Quoique Koun ait eu son apogée artistique au Théatre d’Art, il a

de prose a Athénes de I’entre-deux-guerres (Exovyypoviouog 1j mapadoon; To Oéatpo mpdlag amv ABrva tov
MeoomnoAépov), Metaichmio, Athénes 2004, p. 417-419.

4. Tous les articles de la bibliographie grecque ont suivi I’exemple du premier traducteur et ont méme altéré
le titre de I’original en le mettant aussi au pluriel.

5. Alkis Thrylos, dans Nea Estia, 308, 15 octobre 1939, p. 1424. Pour les réactions d’autres critiques, voir
aussi Kalliope Exarhou, « Koun met en scene Anouilh et les critiques » («O Kovv oknvoBetei Avouty kot ot
Kpltkoi»), dans Kouinta, supplément de 1’issue 10, octobre 1996, p. 2-3. Tous les passages grecs cités ont été
traduits par moi-méme.

6. Premiere le 27 septembre 1940. Yiorgos Anemogiannis signait les costumes ; LUDOVIC : Georges Pappas,
MARCELLIN : Antonis Giannidis, BARRICAULT : Thodoros Moridis, MONSIEUR PEINE : Lykourgos Kallergis,
GASTON : Adamantios Lemos, LA BREBIS : Pantelis Zervos, ROBERT : Dora Volanaki, MAITRE D’HOTEL : Pana-
giotis Kaknas, ADELINE : Eleni Chalkoussi, ANNE-MARIE : Anna Lori et LUCIENNE : Nora Bastie, dans Koun :
Les représentations, p. 70-71.

7. Jean Anouilh, Thédtre, édition établie, présentée et annotée par Bernard Beugnot, Gallimard, «Biblio-
theque de la Pléiade», Paris 2007, vol. I, p. 1285.

8. Michail Rodas, « Le théatre, “Un prisonnier” » («To Béatpov, “Evag puAakiopévog’»), dans To Elefthe-
ron Vima, 29 septembre 1940, p. 2.
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créé plus de quarante mises en scéne pour les troupes commerciales, de 1939 a 1942,
avant la création du Théatre d’Art®.

Quand Koun était embauché par les grandes stars du théatre grec, elles étaient en
charge de tout, elles choisissaient les costumes et les décors, elles imposaient parfois
leur jeu d’acteur, et lui, il mettait sa signature artistique (qui était valable et précieuse)
au spectacle, en général. Cependant « le pionnier Koun au théatre de la protagoniste
chevronnée [Marika Kotopouli] a I’air de répéter la phrase du jeune Trepliev [dans La
Mouette de Chekhov] “nous avons besoin de nouvelles formes dans 1’art” en annon-
cant le Théatre d’Art d’Athénes'® ». C’est au sein de cette institution que Koun a fleuri
comme homme visionnaire du théatre. On peut facilement comprendre pourquoi il était
beaucoup plus efficace dans son art et fidéle a ses visions, quand il pouvait contrdler
tous les aspects d’un spectacle.

Le 22 janvier 1947, trois ans apres sa réalisation parisienne, Koun monte Antigone''.
Dans un article précédant la premiére, on lie la présentation d’Antigone a une initia-
tive de Roger Milliex, directeur adjoint de I’Institut frangais d’Athénes, qui avait vu la
piéce en France (en 1945) et a fait une conférence préparatoire pour le public athénien'.
Il leur a parlé de la tendance des auteurs francais contemporains (Claudel, Giraudoux,
Gide, Sartre, Cocteau) de se référer aux auteurs classiques grecs ; il a méme remarqué
que le théatre francais en 1944 a souffert d’une certaine « antigonite ». La fixation sur
Antigone, qui selon Milliex est « un symbole de révolution contre la tyrannie », est
interprétée comme « une résistance contre I’Occupation ». Antigone dit : « non, plutdt
a la vie et a ’amour, qu’au décret de Créon [...] ; [qu’elle] veut mourir parce qu’elle
sait que la vie et I’amour ne lui rendront pas 1’absolu qu’elle aime passionnément [...] a

9. Dimitris Spathis, « Karolos Koun : le chemin jusqu’au Théatre d’Art » («K&pohog Kouv: nj mopeia mtpog
10 ®¢atpo Téxvne»), dans Istorika, no 39 (décembre 2003), p. 451-478 ; Konstantinos Kyriakos, « Le jeune
metteur en scéne Monsieur Karolos Koun (1939-1942) » («O veapdg oknvoBétng kuprog Kaporog Kovv»), dans
Skene, 4, (2012), p. 16-56.

10. Dio Kangelari, « Karolos Koun : Des approches de sa poétique » («Kd&poAog Kouv : ITpooeyyioelg g
nomntkng tov») dans Karolos Koun, p. 119.

11. La traduction était de Marios Ploritis, les décors de John Stefanelis et la musique de Manos Hadjidakis ;
ANTIGONE : Elli Lambeti, LA NOURRICE : Maria Kallergi, ISMENE : Anna Emmanouil, HEMON : Nikos Tzogias,
CREON : Lykourgos Kallergis, Le CHEUR : Spyros Moussouris, PREMIER GARDE : Mimis Fotopoulos, DEUXIEME
GARDE : Thanos Kedrakas, LE MESSAGER : Klearchos Karageorgiadis, LE PAGE DE CREON : M. Mazaraki, dans
Koun : Les représentations, p. 117.

12. To Vima, 22 janvier 1947. Miltos Pehlivanos fait une syntheése des arguments des critiques de 1’époque
dans son article sur Antigone d’ Aris Alexandrou, « Jean Anouilh & Aris Alexandrou : Des éléments pour Anti-
gone dans les années de pierre » («Jean Anouilh & Apng AAegavpou: EToikelax yix TNy Avilyovn o1 TETPVA
Xpoviar), dans D. 1. Takov et Eleni Papazoglou (éds.), Thymeli : Des études offertes au Professeur N. Ch. Chour-
mouziadis (OupéAn: Meléteg xapiopéves otov Kabnynm N. X. Xovppov(iadn), Presses Universitaires de Créte,
Herakleion 2004, p. 323-368 ; voir aussi Stella Koulandrou, « La présence des piéces de Jean Anouilh inspirées
par la tragédie antique sur la scéne grecque et la réception critique » («H mapovoia twv épywv tov Jean Anouilh
TIOL EUTIVEOVTOL QTIO TNV apyaia Tpayndia 0Ty eEAANVIKN BEQTPIKT GKNVI KAl 1] LTTOSOXT] TOLG ATIO TV KPLTIKI»)
dans les actes du colloque Médiation et réception dans I’espace culturel franco-hellénique (a paraitre).
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chaque pas » ; Milliex disait : « nous rencontrons des esprits pareils, les intransigeants
et les réalistes'®. » Malgré les efforts combinés de I’TFA et de Koun, pour initier le public
a I’esprit de cette Antigone contemporaine, les réactions étaient mixtes. Quelques-uns
(comme Alkis Thrylos qui avait un penchant pour Anouilh) adorent cette nouveauté
qu’est Antigone, aux costumes modernes, ou les gardes fument des cigarettes et ou
tous les participants sont conscients de leurs roles', mais quelques autres, comme le
critique de Rizospastis croit qu’Antigone « souffre d’autovénération et de narcissisme
enfantin® ». La piéce est condamnée impitoyablement : « 1’extérieur est beau et le
contenu des cendres. » La motivation de 1’héroine est « un individualisme anarchique
qui mene I’héroine au rébellion [...] contre la vie méme ». Le critique du journal de
la Gauche est de 1’avis que quoiqu’Antigone soit une construction littéraire, « Créon
est le vrai personnage dramatique de la piece ». Markos Avgeris qui signe la critique
trouve que « la piéce est caractérisée par ce scepticisme et pessimisme qui se présente
aujourd’hui chez les intellectuels de la haute bourgeoisie'®» (n’étant pas au courant
qu’Anouilh n’appartenait point a la haute bourgeoisie, mais qu’il était issu d’un milieu
petit-bourgeois bordelais). Le spectacle est jugé comme inachevé, et il n’y a pas trop
d’enthousiasme pour le résultat artistique.

Alors que Markos Avgeris insiste sur les « défauts » idéologiques de la piece, il y en
a d’autres, qui, comme en France, sont génés par 1’utilisation de la piéce de Sophocle.
L’influence de Sophocle avait déja préoccupé la Société des Auteurs et Compositeurs
Dramatiques, et plus particulierement Marcel Pagnol qui était son président a 1’époque.
Pagnol avait exigé que 1’on mette « adaptation de Sophocle » sur I’affiche, mais Anouilh
a consenti a la fin d’ajouter « d’aprés Sophocle!'’». Michalis Rodas écrivait : « Bien siir,
nous les Grecs nous sommes troublés par I’audace de I’auteur frangais, car la tragédie
de Sophocle apparait devant nous et nous entendons ses vers comme un écho'®. » Il est
trés réservé a propos de l’interprétation des acteurs, « Antigone trés enfantine, Créon
trés rigide et implacable. [...] Pour ce qui est des piéces liées a des valeurs morales éter-
nelles, surtout quand on les interpréte ici, a la patrie de la tragédie attique, il faut faire
plus attention aux moindres détails'® ». Nous avons assisté a des réactions pareilles, lors
de la représentation récente d’Antigone par la Comédie-Frangaise a Megaron®. Méme
George Steiner, dans son ouvrage synthétique sur les adaptations d’Antigone dans
la littérature occidentale est sceptique envers (entre autres) la piéce d’Anouilh, qu’il

13. Les extraits ont paru le lendemain de la communication de Milliex dans Kathimerini, 23 janvier 1947.

14. Alkis Thrylos, Elliniko Aima, 26 janvier 1947.

15. Markos Avgeris, Rizospastis, 26 janvier 1947.

16. Op. cit.

17. Anouilh, Théatre, vol. I, p. 1214-1215.

18. To Vima, 26 janvier 1947.

19. Op. cit.

20. Comédie-Francaise, Antigone, mise en scéne de Marc Paquien, avec Frangoise Gillard dans le rdle
d’Antigone ; Megaron, 26 et 27 avril 2014.
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considére « dépourvue du centre lyrique et du rythme de Sophocle? ». Mais, comme
Anouilh I’avait déja remarqué dans sa lettre a Pagnol, nous ne pouvons pas raisonner de
maniére pareille, car tout le théatre européen aprés la Renaissance retravaille les pieces
d’Euripide et de Sophocle?’. Pour retourner au spectacle de 1947, on doit noter que les
deux protagonistes, Elli Lambeti et Lykourgos Kallergis, ainsi que Mimis Fotopoulos
(qui jouait le Garde) furent loués par la plupart des critiques, ainsi que la mise en scéne,
les décors (de Stefanelis) et la musique (de Hadjidakis).

Tournons maintenant a Eurydice que Koun monta en 1960%. La piéce, déja en
France, était considérée par André Barsacq (son premier metteur en scéne, de 1941)
en rétrospective comme « une piéce ameére qui, comme toutes les vraies histoires
d’amour, était une histoire de mort. Violemment combattue par les uns, adorée par les
autres, cette piéce, qui renferme d’authentiques beautés, ne fournit alors qu’une bréve
carriere** ». Hubert Gignoux en 1946 jugeait la piece comme « trop symbolique, pour ce
qu’elle a de naturaliste, trop naturaliste pour atteindre le symbole®® ». Les réactions en
Grece étaient pareilles. Les critiques furent perturbés par le mélange, fascinant et trou-
blant a la fois, du mythe a la réalité grossiére d’un groupe de comédiens décadents® ; la
piece est caractérisée (en général) comme ameére et négative et il y a beaucoup de doutes
par rapport a l’utilisation du mythe d’Orphée et d’Eurydice, transformés en artistes
errants qui jouent en province, a peine gagnant leur vie, et ayant un entourage minable :
lui, son pére menteur et indigent, elle, sa mére (éprise d’un homme plus jeune), ainsi
que ses deux amants (un vieux cynique et un jeune naif). Méme Alkis Thrylos trouve
que malgré la qualité du spectacle, cette piéce d’Anouilh n’est pas parmi ses meilleures,

21. George Steiner, Antigones, Yale University Press, New Haven and London 1996, p. 171 ; voir aussi p.
192-194, ou Steiner suggeére que la fin plutét positive de la piece, ou Créon sort s’appuyant sur le Page, avait
peut-étre « déterminé ’approbation allemande du texte et de sa représentation » (p. 194). Plusieurs critiques en
Gréce (comme M. Karagatsis dans Vradyni, 30 janvier 1947) ont plus ou moins accusé Anouilh pour la tolérance
des allemands (envers lui), en la liant au contenu de la piece.

22. Anouilh écrit au sujet de sa piéce « Mais quand on écrit Antigone sur une affiche, il n’est besoin de pré-
ciser, je crois, que Sophocle seul a traité ce sujet et pour toujours — et que si, de siécle en siécle, un jeune homme
tente parfois, bouleversé par la petite héroine sombre, de la faire revivre comme elle revit dans son cceur, ¢a
n’est jamais qu’un hommage rendu a la mémoire de celui qui, le premier, I’a tirée d’une légende obscure et I’a
jetée, vivante, en proie aux songes des hommes », dans Anouilh, Théatre, p. 1214-1215.

23. Premiére le 27 janvier 1960. Traduction de Marios Ploritis, décors et costumes de Yiannis Moralis,
musique de Manos Hadjidakis ; LE PERE D’ORPHEE : Kostas Bakas, ORPHEE : Yiannis Fertis, MONSIEUR HENRI :
Karolos Koun, EURYDICE : Mayia Lyberopoulou, LA MERE D’EURYDICE : Maria Marmarinou, LE GARGON DU
BUFFET : Yiorgos Lefentarios, GREGOIRE (VINCENT dans I’original) : Yiorgos Konstantinou, MARCEL (MATHIAS
dans I’original) : Iakovos Psarras, LOUISE (LA JEUNE FILLE dans 1’original) : Eleni Sayiannou, DELAC (DULAC
dans I’original) : Yiorgos Lazanis, LE GARCON D’HOTEL : Nikos Kouros, LE PETIT REGISSEUR : Thodoros Katsa-
dramis, LE CHAUFFEUR DE L’AUTOCAR : Thanos Kanellis, LE SECRETAIRE DU COMMISSARIAT : Christos Doxaras,
dans Koun : Les représentations, p. 228.

24. Anouilh, Thédtre, p. 1336.

25. Op. cit., p. 1335, n. 2.

26. Sur I’influence omniprésente du théatre populaire dans Anouilh voir Thérese Mallachy, J. Anouilh, Les
problémes de I’existence dans un thédtre de marionnettes, Editions A.-G. Nizet, Paris 1978.
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mais « porte son sceau, son pessimisme », car pour « I’ancien Orphée et Eurydice la
mort est un ennemi [...] pour ceux d’Anouilh il est un sauveur, qui apparait comme M.
Henri. C’est lui seul qui peut sauver I’amour des humiliations avec lesquels 1’entourage
va le polluer, du pourrissement qui I’attend s’il est prolongé?” ». A 1’opposé de Thrylos
se trouve M. Karagatsis, qui exprime toujours une méfiance extréme envers la qualité
des ceuvres d’Anouilh et dédie une grande partie de son morceau critique, a le décon-
struire ; il le considére un auteur facile, qui produit des piéces incessamment ne pensant
« qu’aux sous » ».

Leon Koukoulas exprime beaucoup de doutes pour le mélange du monde actuel
a un monde métaphysique dans la piéce, et en méme temps n’est pas satisfait par le
jeu des acteurs, ni des jeunes protagonistes, Yiannis Fertis et Maya Lyberopoulou, ni
du jeu de Karolos Koun, qui jouait M. Henri® ; dans le cas de ce dernier, son accent
anglais en grec, était génant pour le critique. Mais Koukoulas et plusieurs autres
critiques sont unanimes pour ce qui est des acteurs qui jouaient le Pére (Kostas Bakas)
et Dulac (Yiorgos Lazanis). On se demande si les critiques d’Eurydice qui ont trouvé le
jeu d’acteur des deux jeunes protagonistes défectif, alors qu’ils ont loué I’interprétation
des personnages du monde anouilhien, n’ont pas été trop exigeants, vu le statut dispro-
portionnellement plus grand des caractéres mythiques. C’est qu’on a a quoi et a qui
comparer un pére décevant ou une mere égoiste, mais chacun de nous a imaginé Orphée
selon nos capacités imaginaires, et le jeune Yiannis Fertis ne pourrait jamais satisfaire
tous nos phantasmes avec son jeu (dirigé par Koun). Le fait qu’Eurydice a été rabaissée
par Anouilh au niveau charnel, c’est une femme « coquette, sournoise, paresseuse > »,
rend le role de Maya Lyberopoulou plus réalisable et plus libérateur. Est-ce une coin-
cidence qu’a Paris aussi, la critique était trés élogieuse envers Monelle Valentin, mais
beaucoup plus avare envers Alain Cluny.

Par ailleurs, 1’approbation est unanime pour le décor de Yiannis Moralis et la
musique de Manos Hadjidakis. Pour ce qui est de la troupe des comédiens errants, un
motif qui hante le théatre et le cinéma grec aprés Le Voyage des comédiens (@iaagocg)
(1975) de Théo Angelopoulos, on est surpris que personne (méme pas Koun) ne
I’évoque pas du tout en 1960... A 1’époque, en Gréce, I’esprit collectif étant encore
vivant, on ne pouvait pas s’identifier a 1’allégorie funeste qu’est la piece d’Anouilh ;
apres la fin de la dictature (1967-1974), la nostalgie pour un passé commun (et défunt)
commence a se manifester aux arts performatifs en général (comédiens errants, rembe-
tiko, théatre d’ombres, etc).

27. Alkis Thrylos, « Le théatre » («To Béatpo»), dans Nea Estia, No 783 (15 février 1960), p. 266-267.

28. M. Karagatsis, « Eurydice d’Anouilh » («H Evpvdikn tov Avoity»), dans Vradyni, 11 février 1960.

29. Leon Koukoulas, « Eurydice d’ Anouilh » («H Evpvdikn tou AvoOiy»), dans Athinaiki, 5 février 1960 ;
« [Fertis et Lyberopoulou] malgré leur indiscutable sensitivité ont souvent succombé sous le poids écrasant de
leur r6le ».

30. Comme elle était décrite dans le programme de la création en France, dans Anouilh, Thédtre, vol. I, p.
1336, n. 1.
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Sur un autre sujet en passant : un critique qui aime tout, au niveau du spectacle,
s’arréte un peu plus a la traduction. Il dit dans une parenthese : « les multiples omissions
du texte original ainsi que quelques additions — faites habilement — sont acceptables.
Seulement, peut-étre, il ne fallait pas couper tout un dialogue poétique, mais assez
important pour I’intrigue de la piece, entre Orphée et Eurydice, au deuxieme acte®. »
Quand on compare ’original d’Eurydice a la traduction de Marios Ploritis, on est
surpris par la quantité de scénes omises, on dirait que 20% du texte francais (plus ou
moins) est éliminé, dialogues, monologues, instructions, etc. Par exemple, dans le
deuxiéme acte, il y a plusieurs pages qui n’apparaissent pas dans le texte de la traduc-
tion publiée®. Parfois, les omissions sont effectuées pour des raisons pudiques ou cultu-
relles (« il me semblait que nous étions couchés nus sur une gréve** » ou quand Eury-
dice s’adresse a Orphée, en I’appelant « Mon Turc », insinuant qu’il est « fort comme
un Turc »)* ; parfois en omettant des passages, le traducteur rend le texte plus court,
mais moins poétique et réveur aussi®*. Il y a plusieurs hypothéses qu’on peut faire :
soit, le texte publié était le texte de la représentation (ou peut-étre on a dii supprimer
quelques passages plutét bavards, délirants méme, pour raccourcir la durée du spec-
tacle), soit le traducteur I’a traduit par le biais d’une autre traduction (de 1’anglais peut-
étre). La premiere hypothése est renforcée par le fait que plusieurs noms de personnages
ont été substitués par d’autres noms plus proférables ; Vincent est devenu Grégoire,
Mathias fut remplacé par Marcel, Dulac a été modifié en Delac. Dans cette catégorie
d’altérations acoustiques, il me semble qu’on devrait classer le fait qu’Orphée joue
de I’accordéon (au lieu du violon, a ’original). Les traductions théatrales en tant que
terrain d’étude séparée ont attiré 1’attention des chercheurs (en Grece et ailleurs) récem-
ment. Les textes publiés des traductions utilisées pour les représentations avant 1’avéne-
ment de la vidéo, peuvent fournir plusieurs informations sur 1’approche des metteurs en
scéne d’antan. De toute fagon, Koun appartient aux artisans du thédtre qui s’appuyaient
fortement sur le texte, en construisant leur vol vers I’univers de la représentation.

31. Paris Takopoulos, «Eurydice», dans Eklogi, sans date.

32. Jean Anouilh, Eurydice (Evpidikn), traduction Marios Ploritis, Dodoni, Athénes 1995.

33. Anouilh, Eurydice, dans Thédtre, vol. I, p. 572 ; le passage qui manque, dont le critique athénien se
plaint, est de p. 573 a p. 577.

34. Souvent, les Turcs dans les textes du théatre frangais, par exemple le soi-disant fils du grand Turc dans
Le bourgeois gentilhomme, sont souvent altérés dans les traductions grecques. Voir Anna Stavrakopoulou, «
Le Bourgeois Gentilhomme et Monsieur de Pourceaugnac : La rencontre de Pantelis Soutsas avec Moliere
(1876) » dans Antonis Glytzouris et Konstantina Georgiadi (éds.), Tradition et modernisation au thédtre néohellé-
nique — Actes du III colloque thédtrale panhéllenique (Ilapddoon ko eKoLYXPOVIOHOG 0TO VEOEAMNVIKG Béatpo:
Qo Ti§ AMAPYEG WG T UETAMOAELKN emoxr] — [IpakTikd touv I'" I[TaveAArviov Osatporoyikod Zuvedpiov), Presses
Universitaires de Créte, Herakleion 2010, p. 43-50.

35. 1l est possible qu’Anouilh lui-méme aurait approuvé cette approche « raccourcie », vu sa « déclara-
tion » dans Ne réveillez pas Madame que « Le texte, au théatre, c’est encore ce qu’il y a de moins important.
Ils n’entendent qu’une phrase sur deux », Jean Anouilh, Ne réveillez pas Madame, dans Thédtre, vol. II, p. 902.
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En somme, les quatre mises en scéne de Koun, nous ménent a quelques conclusions.
D’abord, au théatre libre, Koun a servi les choix de ses employeurs, qui avaient choisi
des piéces anouilhiennes quasi-boulevardesques, plus contemporaines, avec des possi-
bilités de costumes et décors plus criardes. Au Théatre d’Art, Koun a choisi des pieces
avec un message plus existentiel et philosophique qui s’appuyaient sur des mythes
grecs, sans pour autant qu’il ait réalisé d’autres piéces d’Anouilh similaires (comme la
Meédée, 1946). Ensuite, on constate que le succés du metteur en scéne ne coincide pas
avec un succes pareil pour 1’auteur. Sans doute, il est plus facile de critiquer quelqu’un
de lointain, que quelqu’un qu’on risque de voir dans la rue ; comme dans tous les pays
et toutes les cultures, les journalistes grecs n’étaient pas équitables.

C’est peut-étre a cause de cette défiance que Koun n’a plus monté Anouilh ; alterna-
tivement, il est possible qu’il y ait d’autres auteurs qui 1’ont ému... Je laisse les derniers
mots a M. Henri, que Koun jouait dans Eurydice : « cette pitrerie, ce mélo absurde,
c’est la vie. Cette lourdeur, ces effets de théatre, c’est bien elle®”. » Anouilh et Koun ont
dédié toute leur vie a I’art du théatre, qui — en paraphrasant M. Henri — rend la vie moins
absurde.

36. Les remarques conclusives de Kyriakos dans « Le jeune metteur en scéne Monsieur Karolos Koun
(1939-1942) » sont aussi dans la méme veine, p. 28, 38.
37. Anouilh, Eurydice, dans Thédtre, p. 623.
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Koun, Skalioras, Moliére :
une rencontre qui n’a pas eu lieu

Bernard Dort, parmi les directives qu’il donnait pendant son cours de méthodologie
de la recherche aux étudiants de troisiéme cycle qui venaient I’écouter les apres-
midi 3 Censier, a Institut d’Etudes Théatrales de Paris III, insistait tout particuliére-
ment sur les notes en bas de page. Il soulignait que 1’une des utilités de la note était
d’étre le lieu approprié pour reconnaitre ses dettes et les déclarer, c’est-a-dire rendre a
César ce qui appartient a César.

C’est la raison pour laquelle je voudrais ajouter une petite intervention a la séance
d’aujourd’hui et avouer certaines dettes dont je ne peux me défaire. Tenter de rendre les
hommages que je n’ai pu rendre a des gens qui ont formé ma conscience et ma dévotion
au théatre. C’est peut-étre la une note en marge de la rencontre franco-grecque que nous
avons organisée avec I’IFG qui, je pense, mérite d’étre entendue.

Michalis Bakirtzis, des éditions Epikairotita, a eu une idée qu’il m’a communiquée :
éditer les ceuvres complétes de Moliere (a savoir tenter de combler une grande lacune
dans notre bibliographie). L’entreprise était séduisante, tentante et extrémement difficile
pour moi, qui étais alors, un peu aprés le milieu des années quatre-vingt-dix, si je ne
me trompe, professeur assistant. Je me suis jeté téte baissée dans ce travail et j’ai pris
contact avec plusieurs traducteurs, dont certains participent a ce colloque.

Je ne me souviens plus comment le projet a été annoncé, probablement par le cata-
logue de la maison d’édition. Mais I’annonce a eu un effet inattendu. J’ai recu un coup
de fil d’un intellectuel éminent et respecté, trés aimable, qui m’a demandé qu’on se
voie. Je I’avais rencontré a de rares occasions jusqu’alors, mais il m’avait chaque fois
laissé un excellent souvenir : celui que laisse la rencontre avec des gens remarquables.
Kostis Skalioras m’a révélé qu’il avait une traduction a me donner pour la série.
C’était celle d’une piece de Moliére qu’il avait faite a la demande de Karolos Koun en
1986-1987.

Kostis Skalioras avait travaillé plusieurs fois dans le passé avec Koun. Leur
premiére collaboration remontait a 1969, quand Karolos Koun avait mis en sceéne Fin
de partie de Beckett. Cinq autres traductions avaient suivi, toutes figurant parmi les plus
grands succes du Théatre d’Art : Opérette de Gombrowicz en 1972-1973 et Isabelle,
trois caravelles et un charlatan de Dario Fo en 1974-1975, dans des mises en sceénes
de Karolos Koun, deux autres piéces en 1977-1978, La Moscheta de Ruzzante et Le
Suicidé de Nikolai Erdman, dans une mise en scéne de Yorgos Lazanis, et enfin, en
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1985-1986, une autre piece de Gombrowicz, Yvonne, princesse de Bourgogne, dans une
mise en scéne de Mimis Kouyoumtzis. Skalioras avait d’ailleurs beaucoup travaillé sur
Moliére et avait écrit la magnifique introduction a L’Avare, traduit par Konstantinos
Oikonomou, publiée par « Nea Elliniki Vivliothiki » des éditions Ermis. Polyglotte, il
était I’auteur de plusieurs traductions des piéces francaises, représentées sur différentes
scénes de théatres d’Athénes et Salonique (entre autres de Paul Claudel, Jean Girau-
doux, Michel de Ghelderode, Yasmina Reza).

Le fait que Karolos Koun a proposé a Skalioras de traduire une piéce de Moliére est,
disons, surprenant, puisque Koun n’a mis en scéne Moliére qu’une seule fois dans sa
longue carriére : Le Malade imaginaire, dans une traduction de Ioannis Polemis, joué
par Laiki Skini, la premiere troupe professionnelle créée par Koun en 1936, c’est-a-
dire cinquante ans avant la commande a Skalioras. On peut penser que 1’esthétique du
Théatre d’Art et les quétes de Koun dans le processus d’élaboration de I’art de I’acteur
en Grece, qui ont abouti a son style scénique facilement lisible et identifiable, n’étaient
pas aisément compatibles avec Moliére. Il est vrai que, si I’on se souvient des succes de
Koun avec Aristophane, pleins de vie et de verve populaire grecque et méditerranéenne,
on a du mal a imaginer un jeu d’acteur similaire dans les piéces de Moliére. Mais il se
peut que le choix de I’ceuvre par Koun et celui de Skalioras en matiére de traduction
apportent un éclairage sur les intentions cachées de ce choix.

La piéce en question était Le Bourgeois gentilhomme. Skalioras avait renoncé au
discours en vers du texte original et, au lieu de traduire les chansons, il avait préféré
insérer a leur place les chansons écrites, traduites et adaptées par 1’acteur populaire
Pantelis Soutsas, qui avait fait une adaptation (populaire, peut-étre trop grecque) de la
piece en grec dans les années 1850, et I’avait jouée en 1867. La traduction avait été
publiée aprés sa mort en 1876.

La thématique de la piéce et le fait que la traduction incorpore dans le texte le passé
historique de sa destinée en Gréce, nous incitent a nous interroger sur ce qu’aurait été
la version du Bourgeois gentilhomme par Karolos Koun. Aurait-il imaginé une repré-
sentation d’une conception analogue a celle de Strehler dans Arlequin serviteur de
deux maitres ou de Spyros A. Evangelatos dans Iphigénie a Lixourion (Ipwévela ev
Anéouvpiw) la piéce du XVlIIle siecle écrite par I’auteur Petros Katsaitis originaire de
I’1le de Céphalonie ? Ce faisant, aurait-il pu rapprocher Moliére des orientations esthé-
tiques, établies pendant tant d’années au Théatre d’Art? Ce qui est sfir, c’est que ce
projet de représentation n’était pas une idée qui lui était venue subitement et que c’est
pour cela qu’il avait choisi Skalioras pour la traduction : ¢’était I’'un des meilleurs pour
proposer au metteur en scene I’ensemble de la connaissance théatrologique, concer-
nant les représentations grecques de Moliére au XIXe siécle et de I’intégrer au discours
scénique.

Cette représentation n’a jamais eu lieu parce que Koun est tombé malade 1’année
suivante et a laissé le Théatre d’Art essayer de trouver son rythme, privé de son fonda-
teur et initiateur. Et Kostis Skalioras nous a aussi quittés tres récemment. Les premiers
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livres de la série ont paru au début des années 2000 dans des traductions de Mirka Theo-
doropoulou, elle-méme disparue depuis, et de Sophia Dionysopoulou qui, depuis, sans
abandonner la traduction, s’est tournée vers 1’écriture et la mise en scéne. Une chrono-
logie de la vie de Moliére que j’ai rédigée a ce moment-la a été publiée dans un petit
volume séparé et, a ma connaissance, elle est assez utile a nos étudiants. Le texte du
Bourgeois gentilhomme est resté en suspens et, vu la tourmente que traverse actuel-
lement le monde de 1’édition, la préparation de sa publication a été remise a une date
ultérieure.

Je termine ici, puisqu’il faut reconnaitre que, malgré ma confession aujourd’hui, ma
dette est toujours pesante.
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Anna Tabaki

Introduction a la Table Ronde :
Traduction(s)

« Traduction(s) » (au pluriel) est le sujet de notre Table Ronde, composée de personnes
dont la contribution est précieuse dans ce domaine.

Du temps reculé de mes études doctorales (fin de la décennie des années 1970), j’ai
commencé a m’intéresser vivement a 1’histoire de la traduction et au role génétique
que celle-ci a joué (traduction) dans la littérature néohellénique, notamment a partir du
XVlIlle siécle. Vue et examinée a cette époque surtout comme une branche active de
la littérature comparée (tout aussi bien que de la linguistique appliquée), la traduction
a été considérée comme un facteur pertinent, bien révélateur vis-a-vis de I’étude de la
réception et des échanges littéraires ; elle a poursuivie depuis lors un parcours théorique
trés dynamique et polyvalent. A la suite de la remise en question d’une série de notions
concernant I’interprétation du fait littéraire, a la suite également de I’éclosion des études
culturelles et autres, le domaine de la traduction émergea dans les années 1990 comme
une discipline autonome (Translation studies / études de traduction, traductologie).

Néanmoins et en dépit de la ténacité avec laquelle les théoriciens proposeérent
désormais de plus en plus le détachement du texte traduit de son original, en essayant
de 1’observer intégré dans le corpus culturel et historique de la littérature d’arrivée, la
question éternelle concernant la fidélité ou non d’un texte a son original (tout autant que
son degré d’équivalence) demeure toujours présente.

En mars dernier, grace a un Colloque sur les « Figures de traducteurs », organisé
par le Département de Langue et Littérature francaises de notre Faculté, nous avons
eu la chance de délibérer dans cet Auditorium avec 1’un des théoriciens contemporains
emblématiques, Jean-René Ladmiral, dont chacun connait les termes proposés pour
esquisser la bipolarité quasi archétypique de ’attitude du traducteur, repérée a travers
les siécles : sourciers et ciblistes (texte-source vs. texte-cible). Bref, le débat théorique,
toujours renouvelé, s’avere tres riche. Mais, je m’arréte ici.

Certes, la traduction théatrale reléve d’une spécificité essentielle et souléve bien des
questions qui lui sont propres. Outre le respect (et a quel degré ?) au texte de départ, au
flair du temps de 1’original, au lexique et a la tonalité (ce qui est évidemment valable pour
tous les genres traduits), la traduction théatrale doit sauvegarder son oralité, doit faciliter
la diction de I’acteur autant que la compréhension immédiate, spontanée du public.

Je suis tres heureuse d’étre la modératrice de cette Table Ronde, car nous avons
parmi nous des personnes qui ont consacré leur vie a la tdche de la traduction. Certains
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d’entre eux, ils ont enseigné et travaillé en collectif au sein du Centre de Traduction
Littéraire (CTL), puis au Centre Européen de Traduction Littéraire et des Sciences de
I’Homme (EKEMEL).

Je regrette beaucoup I’absence involontaire, due a des raisons personnelles, de
deux des interlocuteurs figurant au programme, deux personnes qui me sont cheres,
fréquentant depuis longtemps mon séminaire a 1’Université d’Athenes, portant sur la
traduction théatrale ; il s’agit de M. Dimitris Mavrikios, metteur en scéne et traducteur
confirmé et M. Stratis Paschalis, poéte et traducteur reconnu.

Il y aura un premier tour d’interventions, d’une durée de dix minutes environ, ot les
participants a la Table Ronde vont aborder un éventail de sujets : Mme Myrto Gondicas,
«IIao¢ va mapovoidoelg onpepa otn F'aAAia v eAAnvikn Beatpikr| ypaon;» (Comment
présenter en France, aujourd’hui, les écritures grecques du théatre ?) » ; Mme Maria
Efsthathiadi, «H ovveyrg¢ mapovoia Tov GAAOL KOl 1 KOKOTIOINOT TOU KEHEVOL OTN
Beatpikr| petdopaon» (La présence constante de 1’autre et le mauvais traitement du
texte a la traduction théatrale) ; M. Andreas Staikos, «H oyxéon pov pe m I'oAAia ko
™ petdepaon» (Mes relations avec la France et la traduction); Mme Efi Yannopoulou,
«H Soxkipaoia Tov owkeiov: petagpaloviag obyxpovo YoAAIKO Béatpo» (L’épreuve de
I’intime : traduire du théatre francais contemporain) faisant écho au titre de I’ouvrage
d’ Antoine Berman (L’épreuve de I’étranger), et enfin M. Constantin Bobas, «Kowvég
HETRQPAOTIKEG TIOAPAAAAYEG VEOEAANVIK®OV Beatpik®v €pywv ota yaAhiké» (Variations
traductives communes des ceuvres dramatiques grecques en francais).

Ensuite, nous aurons le plaisir de discuter avec I’auditoire.
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H dokipaoia tov okeiov:
HETAQPALOVTOG GLYXPOVO
YOAAIKO Beatpo

Oﬁr?\oq QLTNG NG oLVTOpNG TapEpPaong éxel pia evbeia ava@opd oto PiffAio Tov
Antoine Berman, H Sokipaoia tov Eévou (L’Epreuve de I’étranger) (Tnv omoio kot
Ba e&nynow mapakdTw), Kot o faoloTel AV TNV TPOCEOATI HETAPPATTIKT] EUTEIPIN
POV YOAAKOV €pymv. TIpokertar yiao §00 TOmNTIKOUG pHOVOAGYyoug tou Jean-René
Lemoine, v Iptyévela ko TNy Mndeia (ov ouvodebeTal and Tov LMOTITAO Maviaouévo
moinua - Poéme enragé) ko 1o épyo TINA tov Simon Grangeat, Tou omoiov o TiTAog
TIPOEPXETAL A0 TNV AYYAIKT| pdon, poto ¢ Batoepikng Stakvfepvnong, «There Is No
Alternative», «Agv LTIAPYEL EVOAAXKTIKI]».

O1 800 ovyypaeig givarl MOAD SrapopeTikoi peTad TOLG. AVIKOLV OUCIOOTIKA OF
eVIEADG SagopeTikd €16m Bedtpov: amd T i ot Svo povoroyol tov Lemoine, éva
kaBopd moTKd BEXTPO, TTOL OTA CUYKEKPIHEVH KElpeva epmvéeTanl and GO NPwideg
Mg apyaiag tpaymdiog Kol SlaoKeLAel TV 10TOPIX TOVG HE SINTEPMG EPPAVE TNV
emppon ¢ PuxavaAuong cAAd Kot TOAAG aUYXpova oTotxelo: amo TNV GAAN, 10 TINA,
€Va €PY0 TIOALTIKO, TIOU ETIXELPEL VX PEPEL OTN OKNVI] TNV TAYKOOHLN OLKOVOHTKT Kpion
KOl V& TNV €ENYNOEL 0TO KOO, Ta&ldevovtag oty mnyn g, T Hvopéveg TToMrteieg
NG AHEPIKNG, YIX VO KATAYYEIAEL TO POAO KUBEPVITEMV KOl XPTHATOOIKOVOHIK®V 18pU-
patwv. HBomotol mov evaAAdocovtal o€ TOAAOVG pOAOLG, XPTOT OIKOVOMIKTG KAl Hadn-
HOTIKTG 0poAoyiaG, TOAAEG avapOpPEG aE YeEYOVOTa KOl Keipeva (To €pyo auvodevetan
a6 50 mepinov onpeloelg - mapanopnég o€ BiAia, apbpa, Stadiktuokég aeAideg KTA.).

Emnavépyopol OH®G OTOV TITAO KOl OTn HETOQPaoeoAoyKn Bewpia tou Antoine
Berman. Tooo oto BiAio tov H dokipaoia tou E€vou, 6oo ko ato H petdppaon kat
10 ypappa 1 To mavdoyeiov tov pakptvod (La Traduction et la lettre ou I’Auberge du
lointain), o Berman mpoBd&AAel pior HETAQPAOTIKI] NOKT IOV aVASEIKVVEL TNV «&EEVO-
TNTO» TOL TIPOG HETAPPOAOT] KEHEVOL HEOK OTO 1610 TO PHETAPPACHA Kal TN S1oTrpnon
TOL 1XVOULG NG HETAPPAOTG OTO TEAKO TIPOIOV TNG. A€el AOOV OTL A HETAPPAOT| SV
TIPETEL VA OfNVeL Tiow NG K&BE 1Xvog Ol HOVO TOL TPMOTOTOTIOL GAAG Kat TG 161G TNG
HETREPAOTIKNG Stadikaciag. Ot ogeirel va Statnpel Tovg anmdnyovg TG GAANG YAOOONG
KOl KUPI®E vV amo@eByeL QLT TNV KOVOVIOTIKOTNTA, IOV HOG KAVEL GUXVA VO QVOYVO-
pi{ovpe OTO PETAPPACHA €va KEIPEVO TIOAD TIO GLVTNPNTIKO OO TO TPOTOTUTO TOV,
nov Pradeton va eadeifiel kdBe MopeKTPOT] AMO TO YAWOOIKAK KOW®G omodeKTd, Kabe
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TMEPAPATIOPO. ATIO aUTHV TN oKOTd, 0 Berman katoayyEAAEL QUTO TIOL ATOKOAAEL BVO-
KEVIPIKN HeTdopaon, SnAadh TNV OlKE0moinom Kot TNV moAMTtoypd@non tov &€vou
KELPLEVOL KOl TIPOKPIVEL OG PETAPPAOTIKY NOK 1O Gvorypa Tou {Evou PECH OTO XMPO
MG YAQGOXG.

Iap’ OAa ovTd, TO0O HETAED TOL ELPVUTEPOL QAVOYVMOTIKOD KOWOU OGO KOl TOL
OTEVOTEPOL KUKAOL TV €8IK®V, B Aéyape OTL 0 PEYOAUTEPOG EMAVOG YO EVOV HETA-
QpooT ouvvoyiletan OTN QPAOT «elval oav va €xel ypo@Tel amevBeiag oto eAAn-
VIKG/ ayYAKG/ YOANKG KTA», KOl WG EMOIVOC, TOLG HETHQPAOTESG HOG XXPOTIOLEL 18100TEPKG.
Eival 0pog Suvatd va ouvundpéouy 1 HETH@PAOTIKN NOKT NG de§lwong Tov {évou ylx
TNV omoix PIA& o Berman, ko 0 €movog mov avéPepa Tapamvae; Nopile Tmg val, av o
OTEPEOTUTIKI] PPAOT] TOL ENAIVOL EGTIGOEL KAVEIG OTO «elval oavy, SNAadn og piax eviv-
TIOOT), O€ KATL IOV «HOLALEL pen. Av el Kavelg T yYA®OOX TNG HETAPPAOT|G WG Hor EEv,
HIKTI YAQOOO TIOL KATAPEPVEL WOTOCO VO TIEPVA WG 1) S1K1} PaG. TTou KAVEL TOV avayvaoTn
VO TIOTEVEL IWOG AUTO EIVOL GOV VO EXEL YPAPTEL 0TA EAANVIKA, KL oG PNV eivat. Onwg oAy
OUXVA T TIPOTOTUTT] AOYOTEXVIO TOV KAVEL VX TOTEVEL TG OUTO EIVOL HIX QVTIYPOPT|
TPOPOPIKOL AGYOL, OTAV GTNV TIPAYHATIKOTNTA EIVOL TIAVTA 10 YAWOGTKI] KATOOKELT.

Opwg lowg dev €xete KOTAAGPEL OKOUT TL OXEOT] €XEL ] TIHPOATIAV® AVAQPOPA OTOV
Berman kot n map&EPOOT TOU TITAOL TOL O QUTNV TV €lonynon. Onote, ag v
e&nynow: exvavtag Aomdv and to mpotaypa tov Berman, mov Bétel ) de§iwon tov
EEVOU 0TI PETAPPOOT] WG P OTIO TIG OT|HAVTIKOTEPEG NOIKEG EMTAYEG TNG, TAPATIPOVHE
oTL Ta Tpla €pya yux ta omoior BéA® va PIANO® ONHEPX, TIOPAK TIG HEYAAEG S1QPOPES
TOLG, €XOLV EVa KOO OTolXEl0. Agv pag gival TO00 EEva, LIIAPYEL KATL TO O1KElo, oL Ba
TIPEMEL VO AGBOLE LTTOYT] HOG EVOT® HETAPPALOVYIE.

Y1oug 800 povoAoyoug tou Lemoine, T0 «OWKeio» KOPPATL €ivonl 1) OpXXLOEAAT-
VIK] Bepatikn Toug, N xpnon Tov phlov WG MPWTOYEVOLG LAIKOV TG SPAPATOLPYING.
Y10 BaBpod mov t0c0 01 Npwideg Tovg doo Kol N MpaypdteLON TOL PVBOL GUVIGTOLV
€va LAIKO 01Kelo ylx tov EAANva avayvootn kat Beatr (600 ki av yvepilovpe OTL i)
EIKOVO [OG Y10 TOV OPXAI0 KOOHO €1vaL Kl OUTH SIpEGOAAPHEVT] KOL ELGTYHEVT OO
TNV KOS TOL EVPWMATKOD SIAPWTITHOD), 0 HETAPPACTNG OXESOV AVTOUNTA TEIVEL VU
SOULAEYIEL TAV® OE HOPPEG KOl YAWOOIKEG ETMAOYEG TIOV |E TNV NON EPTESOHEVT EIKOVX
TIOL €X€l yIX TOV apyaio pvBo ko v Tpaywdia, Teivel va SOl €vav GUYKEKPLHLEVO
TOVO 0TI HETAQPUOT] TOL.

Y1 Sevtepn mepintwon, oto TINA tov Grangeat, TO OTOIKELO TNG OIKEOTNTAG TIPOEP-
XETAL OO TNV TOYKOCHIOTOMHEV] TAEOV EUTEIPIX PG 0AAG Kot O TV Koy, S1ebvn
MPOOANYMN NG TPOOPATNG OWKovopikiG Kpiong. O 1610¢ o Grangeat peta@épel to Spapa
Touv oTig HITA, eotia poAvvong amd v onola EeKivoe 1 Kpiom, apyIKA OTn oTeya-
OTIKI] TOTN Kol €v ouvexela ot xpnpotoowkovopio. Ki e6® oOpwg, mapd tn Oiebvn
QPETNPIN TOV, O HETAPPAOTIG EPYETAL OVTIHETWNOG HE €va AGYO TIOL Y10t €LVONTOLG
AOGyoug €xel yivel mpoceata TMOAD olkelog 0To eAANVIKO kowvo. Ta CDS, tax CDO, ta
primes Ko ta subprimes €xouv KOTOAGPEL TOAAEG POPEG TA TEAELTAIN XPOVIA, KOl HAAOTO
apetappaota, Béon ota MpwTooEASa TV epnpepidwv. TToArol yivape oavtodiSokTol
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OKOVOHOAOGYOL 0T XPOVIX TNG KPIONG, Kol 0TIV 0LCI EMKEIPHONHE Vo EKAATKEDOOL|IE
HE TIAPOLOL0 TPOTIO |IE TOV CLYYPAPEXR aUTO TIOL GLVEPonve. Me évav TpOMo Aotmdv, ouToV
TNG TOYKOOHL0TOIN oG, 0AAG Kat NG €181KNG KATtdotaong otny omnoia Bpioketon n EAAGSa
OTHEPQ, KOL OUTO TO KEIPEVO STNPeEl HIx OYEOT OIKEWOTNTOG HE TO EAANVIKO KOWO, peya-
AVTEPN 10WC AT’ LTIV TOL OXETIKK TILO TTPOOTATEVHEVOL YOAAMKOD.

[Mave o’ aut ) Bdon Aowtdv, Ba MPOOTABNO® VA TAPOLOIAC® €V CLVTOHIA TX
Kelpeva aAAX KO TOV TIPOCAVATOAIGHO TNG HETAPPATTIKTG SOLAEING (aTe Vo StatnpnBel
TO 1¥VOG TNG KOl 1] TOIOTNTA TOL {EVOL HEGK OTO OIKEIO.

Ot 800 povoloyol tov Jean-René Lemoine Ba éAeye Kaveig OTL AMOTEAODV «HETA-
Qpaoelg», Kal T0 Aéw QLOKA S1ELPLVOVTAG TNV €VVOlX TNG HETAPPAOTG, €TO1 MOTE
va oLPTIEPIAGPEL To EavaypaPipo twv POBv péca amod T Bldpata Kol TG HOPOIKEG
avadnNTNOELS TOL CLYYPOPER TOUG. Oa PBpel Kavelg 0Ta KEIHEVH OUTG OXL HOVO TA OTOL-
xelo ¢ Ploypagiog Tov Lemoine, o omoiog yevwnOnke otnv Aitn, peydAwoe oto Zaip
Kol 0T0 BéAylo, ya va eykataotabel apyotepa otn TaAdia, oAAG Kol €MPPOEG OTGG
avt) tov Heiner Miiller (Wwaitepa epgavr) otn Mrjdeid tov). Oa det eniong o avayve-
0TNnG / BTG TOV TPOTO jE TOV OToio avTiyupilel oto PVBO, VTO TIOL €KEIVOog Sdvelae
otV Yuyavahvon, Kat €tol tov avatpoeodotel. Tooo n Mndewa 6o kou n Ipryévelx
1OV BploKOVTOL LTIO TOV AOTEPIOUS TNG OXEOTG HE TOV TTATEPX, OAAX KOl YEVIKOTEPK TMV
OlKOYEVELOK®OV oxéoemv. H mpaypdtevon g embupiag, eite mpoOKeLTAL yix TNV KopLioi-
OTIKI, TAaTOVIKY emBupia ¢ Ipyévelag, €ite yia TNV eKTANPOUEV] KOL HOTOLOHEVN
emBupia g Mndelag yiveton oe peydAo Pabuod emiong péoa amd Ty YPuXaVOALTIKN
okom&. H oeovahikdtnta givan dAAo €va atoiyeio mov Stapoponotiel ) Spapatovpyia
tov Lemoine og oyéon pe v a@nynon tov apyaiov pvbov, kuping ot Mrdeia, dmov
EHQVIETAL PE PO WHOTINTA IOV EVIOTE GOKAPEL GE GLVEVAGHO IE TNV TOWTIKOTNTH TOV
KeWHEVOL. XN Mndetar &AL, KEVIPIKO OTOLXEID TNG aVAYVWONG HOWGLEL va gival 1] OOk~
OKPOTiX, Ko 1 povpm Npwida, mov mpoomabei va po1doel 0Toug AeLKODG SLTIKOVG, IOV
yiveton eviéAel éva GBuppa oTa XEpLa TV KUpLapywV, SIEKSIKEL KATIOWX OTLYHT], OTAV X
N potaioon g embupiog g eival OplOTIKN, TNV TEPNPAVIX TNG GUANG TNG KOl PHECH
ano auty eéamoAvel v ekdiknon mg¢. TéAog, o Lemoine epmAoutiel to pvbo tov e
oTol el OVYXpOVa, aKOHO Kol OO TNV ToT KovAtovpa. Ano to Nights in white satin
TIOL amoTeAel TO POLOKO poTiBo TOL pOVOoAdyoL NG Mndelag pexpt TG enavaAapfa-
VOLEVEG AVAQOPEG O€ TILGIVEG, VEGEGEP KAAALVTIK®V, POVXX, TAKOLVIX, VUG GLYXPOVOS
KOOHOG E10BAAAEL OTOV apyaio KOl TOV avavOTHOTOSOTEL.

Y’ autk ta otoeia, mov Stx@opormolovv TN Spapatovpyia Tov Lemoine amd tov
apyxaio pvbo, oTnpixTnKe N HETAPPUOT TPOKEIHEVOL Vo SIOTNPr|OEL TO OTOLKELD TNG
EevOTNTaG KOl va PNV LIIOKOWEL OTOV TIELPACHO TOL OIKELOL IOV EAAOXEVE 0T BePATIKT).
AlTpOVTHG ®OTOC0 KATO0 AGYL0 1XVOG OTO HETAPPATHA, akpBdg Yo va SnAdveTtal
KO 1 HUBIKT KATaymyn TOU KEHEVOU.

Oa pov emtpéyiete va Safdom 6w 600 amoomacHaTa and Tovg VO PHOVOAGYOUG
tou Jean-René Lemoine:
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Ipyévera

Exelvo tov kapd N pupodid and Beld@r dpyloe va TAAVIETAL OTOV 0VPAVO TV
Muknvaev. Ot avBpemot meprmatovoav mo apyd. H KAvtopviotpa, n pntépa,
KAgwotav oto maAdtt oAn pépa. Eixe mo pabevtel maviod o Seopog g pe
tov AtyioBo, cAA& kavévag dev pihovoe. H oxéon g pe v HAéktpa ywvotav
0A0 Kat o SVOKOAT. Mia pépa, yx €va tinota, 1 KAvtoapviotpa, n Hntépa,
apyilel va ovpAwaler oty HAéktpa. Ot Siadpopot yepidovv amd ) @@vh g
KAvtopviotpag: «Axaplotn, o0 Tov dev HIAGG TIOTE, ol Vopilelg OTL eloa;»
H HAéktpa oonaivel. H KAvtapvriotpa piAdet, piiael. Mia mopta XTund oTto
BaBog tov Swadpdpov. H HAéktpa amopakpuvetat. H KAvtonpviotpa v Kovn-
yael oto Sadpopo. O 0&0¢ BopLPog TV TaKoLVOY NG Tnv apralel and tov
opo: «Avotuytopévn NABw, yi moco akopa Ba cuvexioelg va (eig €10, Xopig va
avolyelg To oTOPa ooV, eAéyyovtag K&be pouv mpddn kot xelpovopio; Eioon koKid,
HAéktpa, doynun kot kokid!» H HAéktpa otpégetal, kottdlel v KAvtonpvi-
otpa. BAéppa Agvko, patia mov okot@vouv. H HAéktpa Aéel: «Xe TepLOpovm».
H Khivtowpvnotpa cwnaivel. H HAéktpa Aéet: «KoatahaPeg; Le mepippovo,
Sev elpon kakd padli oov, B cov €diva peydAn adia €tol, eyw Sev BéAw va oov
koo tinota, oe meplepoved. Mapa». Tng KAvtalpviotpag ta patia ivat yepdto
Saxpua. H HAéktpa v kortadet. Aéet: «Ka oxt Saxpua. Kupiwg oxt ddkpuoa.
TIpémel va yeAdg, Pap®, vo YEAGG OTWG YEAKG TN VUXTH OTNV KAHXPK OOV HE
tov...» H Khvtopvriotpa xaotoukilel v HAéktpa. H HAéktpa péver axivntn. H
KAvtarpviotpa Aéet: «Zuyyvopn, HAékTpa, Sev 1o nBeAal» ATA®VEL TO XEPL TNG
070 TPOC®NO TG, Y éva x&dt. H HAéktpa mavel to xépt g Khvtopvrotpog
KOl TO QmOpaKpUVEL amd 10 MpOonno te. [Kou Alyo mapakdtom n HAéktpa Aéet:]
«[Myove va padéyelg to Koppatio tov Opéotn. Mapd. Iyoive piax gopd va
Setg, pia @opd povo, v kopn couv m XpuodBepn, mov TpEXoLY Ta GAALX TNG, TIOL
KAatel, oL Ta KAvel Tdve g Kot Sev pmopel va iAnoel. Avte va 8e1g og eivat
€Ew ol avBpowmol. Byeg! TkOye amod To PMAAKOVL 00U, HE TO TEPISEPAIO KOl T
OKOLAQPIKLO 0L, TIEG 0€ OAO TOV KOO0 TIowX €ioal, €0V, 1) KOpT ToL TuvSdpew, N
EAAnvida, n adehon g aAAng kopng tov Tuvddpew, g EAévng, TG movtdvag pe
TO Aemtd Acpd KUKVOU, TG KOpng Tou Ala kot g Andag, mov yu avtiv Oa éve
va ogrioouvy OAot oty &AAN 0x6n g BdAacoag!» H HAékTpa a@rivel To x€pt
m¢ KAltapviotpag kat gedyel. H KAvtopvnotpa EXmMAGVEL TAVD 0T HAPHOPA.
Me ta xépua avoyta. [1opteg pioGvorytes. Aev PAénelg tinota. Aev akovg Tinota.

Iphigénie
C’est vers cette époque que 1’odeur de soufre a commencé a flotter dans le ciel de
Mycénes. Les gens marchaient moins vite. Clytemnestre la mére se cloitrait dans
le palais toute la journée. Sa liaison avec Egisthe était désormais de notoriété
publique mais personne n’en parlait. Ses rapports avec Electre devenaient de plus
en plus difficiles. Un jour, pour un rien, Clytemnestre la mére se met a hurler sur
Electre. Les couloirs se remplissent de la voix de Clytemnestre : « Ingrate, toi qui
ne parles jamais, pour qui te prends-tu ? » Electre se tait. Clytemnestre parle,
parle. Une porte claque au fond du couloir. Electre s’éloigne. Clytemnestre la
poursuit dans le couloir. Le bruit aigu de ses talons. Elle I’attrape par I’épaule :
« Pauvre idiote, tu crois pouvoir continuer a vivre comme ¢a, sans ouvrir la
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bouche, a contréler mes moindres faits et gestes ? tu es méchante, Electre, laide
et méchante ! » Electre se retourne, regarde Clytemnestre. Un regard blanc, des
yeux qui tuent. Electre dit : « Je te méprise. » Clytemnestre se tait. Electre dit :
« Tu as compris ? je te méprise, je ne suis pas méchante avec toi, ce serait trop
te donner, moi je ne veux rien te donner, je te méprise. Maman. » Clytemnestre
a les yeux pleins de larmes. Electre la regarde. Elle dit : « Et pas de larmes.
Surtout pas de larmes. Il faut rire, maman, rire comme tu ris la nuit dans ta
chambre G coucher avec... » Clytemnestre a giflé Electre. Electre est immobile.
Clytemnestre dit : «Pardon, Electre, je ne voulais pas ! » Elle tend la main vers
son visage, pour une caresse. Electre saisit la main de Clytemnestre et 1’éloigne
de son visage. [...] « Va ramasser les morceaux d’Oreste. Maman. Va voir une
fois, une seule fois, ta fille Chrysothémis qui bave, pleure, fait caca sur elle et
n’arrive pas a parler. Va voir dehors comment sont les gens. Sors ! Accoude-toi
au balcon, avec ton collier et tes boucles d’oreilles, dis a tout le monde qui tu es,
toi, la Tyndaride, la Grecque, la sceur de I’autre Tyndaride, Héléne, la putain
au mince cou de cygne, fille de Zeus et de Léda, pour laquelle ils s’en iront tous
crever de I’autre cé6té de la mer ! » Electre ldche la main de Clytemnestre et
s’en va. Clytemnestre est étendue sur le marbre. Les bras en croix. Des portes
entrouvertes. On ne voit rien. On n’entend rien.

Mnéewa
SepmapKApape HeG otV opixAn: éva mondi pe mavomAia ep@aviotnke KaAmalo-
viag. Eine 0t o Pacihag TMehiag oKOTwOE TOV MATEPA GOV, E€lME MG EKAYE TO
oOpa Tov 0° éva PO, OKOPTIOE TIG OTAXTEG TOU OTA TEGCEPK ONHEIX TOL
opilovta. OAo autd To Tadidt yix va taoovpe €80, ot SoKHaoieg, Ot Tavpot, ot
Spaxovteg. To dAoyo xAypvepidel. H Poun tov xopdtov. H Bpoxr. H oeArvn.
O Idoovag kAaiet. To mondi pe v mavomAia kavel petafoAn pe T GAoyd Tov,
eSapaviletal.
—Aoe pe gpéva, Idoova, Goe pe epéva.
O Iaoovag Sivel otov ITedia 1o xpuoopaAro 6épag. Tov {ntd emionpa va oeaotel
TOV OPKO TOUL K1 Vo ToV 8&ael o 1o PaociAelo g IoAkov. O yépovtag ITediag
KOUVGAEL TO KEPAAL KO XapOyeAdEL. XTo emionpo Seimvo k&Bopan avapeoa oTig Suo
TIPLYKIMOOEG, HE TIG AeUKEG Savtéles. Exouv akovoel ot eipon payiooa. Eivan
pebuopéveg. dANndoves. Toug Aéw OGS Eavavimaa éva KpLdpt Bpalovidg To e T
payia Botavia pov. Bydlovv pikpég Kpavyeg. Toug Aém OTL Hope va Toug SO0w
T0 HLOTIKO oL Ba Eavaviwoel Tov matépa Toug. Aéve — oh, please, my dear, give
us the secret, 6Aeg aLTEG o1 puTideG, give the secret, TPEMEL O PMAPTIAG VA& Sava-
viooel. Daddy is too old, daddy is too old, really, give us the secret! XapoyeAdo.
Yrnooyopat otig kopeg tov IMehia ta paywd Potavia mov Ba Eavaddoovy vidta
KOl 0QPIy0G OTOV PTIOUTI TOUVG.
Forward, please. Hurry.
To aydpt kKaAnadel peg ato §G00G.
Hurry, hurry.
O1 kOpeg fdlovve va Bpdaovy Tov matépa TouG
Méoa o’ éva toovkdA
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Me ta Botavia pov.
O IeAiag Eunvd, kaiyetan kat mebaivel.
« Muori dannato, muori, muori ! »
O [TeAiag eivon vekpog
O IMeliag givar vekpdg

Médée
Nous débarqudames dans la brume : un enfant en armure apparait au galop. Il dit
que le roi Pélias a massacré ton pere, il dit qu’il a briilé son corps sur un biicher,
dispersé les cendres dans quatre directions... Tout ce voyage pour en arriver la,
les épreuves, les taureaux, les dragons. Le cheval piaffe. Le bruit des vagues.
La pluie. La lune. Jason pleure. L’enfant a I’armure fait pivoter son cheval et
disparait.
— Laisse-moi faire, Jason, laisse-moi faire.
Jason donne a Pélias la toison d’or. Il lui demande solennellement de respecter
son serment et de lui rendre en retour le royaume de Iolcos. Le vieux Pélias hoche
la téte et sourit. Au diner d’apparat, je suis assise entre les deux princesses en
dentelle blanche. Elles ont entendu dire que je suis magicienne. Elles sont ivres.
Lubriques. Je leur explique comment j’ai rajeuni un bélier en le faisant bouillir
avec mes herbes magiques. Elles poussent de petits cris. Je leur dis que je peux
leur donner le secret qui rajeunira leur pére. Elles disent — Oh, my dear, give us
the secret, toutes ces rides, give the secret, il faut que papa rajeunisse. Daddy is
too old, daddy is too old, really, give us the secret ! Je souris. Je promets aux filles
de Pélias les herbes magiques qui rendront jeunesse et vigueur a leur papa.
Forward, please. Hurry.
L’enfant galope dans la forét.
Hurry, hurry.
Les filles font bouillir leur pére
Dans un chaudron
Avec mes herbes
Pélias se réveille, briile et meurt.
Muori dannato, muori !
Pélias est mort
Pélias est mort

Ag mepaoovpe Topa 0TO Tpito Keipevo, 1o TINA touv Simon Grangeat. Onwg eina Kat
TAPATIAV®, €60 TO OTOKEIO TOL OIKEIOL €VTOMIETOl OTNV OIKOVOUIKN Kpiom, ota
npofArpata Tov SnpoLPYNOE, GAAG Kol OTIG KITIEG TNG, OTO XPNHATOOIKOVOUIKO Ag&l-
AGyl0, TIOL €xel onpepa a@opolwbel oxeddv and dhovg. O Grangeat mpoomabel va
QTIagel éva Béapa (Kot to Aém e TNV KaAn évvola) ywa v kpion. Me tpeig nbomnoloe-
a@NYNTEG TTOL CLVTOVI(OLY KATK KATOWOV TPOTIO TN PON TNG APNYNOTG TOL KOl UTEV-
Bupilovv kaBe @opd T BeATPIKOTNTA NG, EVAAARGOEL HIKPA OKETG HE SIAQPOPETIKONG
oLVIOWE TPOTAYWVIOTEG: XPTHATIOTEG, peaiteg, oupBovAoug, vTaAANAOLG oikovg adlo-
AGynong, akopa kal Tov mpdedpo George Bush kat Tov vmovpyd tov Twv O1KOVOHIKGY,
OAAG Ko évav 10TIavOQ®VO APEPIKAVO, TIOV HTIIVEL OTNV TEEPUTETELX TOV OTEYNOTIKOD
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Saveiov, ya va Bpebel 010 TEAOG Vo YAOEL OXL HOVO TO OTITL TOV, GAAX KOL TX TIOAITIKG
TOL SIKOOHOTH (KATL IOV, TTRPEUTINTOVING, HE K&molov Tpdmo cuvéPRn otig HITA). O
AGyog ToL €pyou polpadetal PeTadd Tov eViEA®G KaBnpepvoL Kal tov €181KoV jargon
MG owovoping. 'Eva peydAo pépog auTtold Tou TEAELTAIOL TIEPVA HETA OMO TA OXYYAIK,
KO TIOPOAHEVEL KOl OTH EAANVIKA OHETAPPAOTO, OPOD SEV LITAPXEL TPEXOLON ATIOS00T
TV 0pwV autv. H peyaAitepn lowg i8ontepdtntd tov eivar o Adyog tov Il&papo, Tou
LOTIOVOP®OVOL  HETAVAOTH, TX «KOKX YOUAAMKG» TOL, TIOU TOPATIEUTIOVV 0T AVTIOTOLY
«KOK& OyyAIKG» Tov. H peTd@paon emyepel va Siatnprioel éva (Xvog auTig Tng avot-
KELOTNTOG, OVTOV TOL MEPATHATOG a0 SVO YAMOTEG OTIG OTIOIEG HEG OO TN HETAPPO-
oTiKn Sadikaoia mpooTiBetal pia Tpitn, T& EAANVIKA. AlXTNP®OVIRG ®OTOGO TNV KHECO-
A mov glvan amapaitntn yo va petadobel to privopa tov €pyou.
Kot méAt éva amoonaopa:

TINA
Y10 omitt tov [T&papo.
Mnaivel 0 oepigng He TO OTAO OTO XEPL.
O oepipng: Av og mdow, o cov {epridom TV Kapdid Kot Ba T & TPV TPOAQ-
Beg va Ypoonoeig. Xahapwote, aotelebopal. Dofndnkate, Avmapot, dev 1o nBeAa.
TIpénel va ade1doete 10 OTTL.
TTapapo: Eipon omitt pov!
O oepiong: 'Exouv xataoyebel ta mavta. Exete mapa moAL Koaipo va TANPOOETE.
Iépapo: To agevukd pov QaAipiog, val, @oAipioe. Aev eiye ma Ae@td yix va
xpnHatodotet ta épya tov. E&antiag tov xpnpatiotnpiov, eneidn.
O oepigng: Oa éxete 6Ao0 T0 Xpdvo va tar enyroete OAa autd oTov SIKaOTH.
Iéapapo: Eixa pia acpaiewa avepyiog, eyo. IToviapav oe kakd mpoidvia. Doki-
ploav, Kt qutol. AAAG ey® TANpwVa TIg SO0ELS OV, 006 OpKilopal, ey@.
O oepiopng: Avtd to omitt elvon 1 gyyvnon tov daveiov oag, T0 Aéel T0 GLPBO-
Ao mov €xete vmoypayel. H tpanela katépuye ot Sikatoovvi). Agv €xm GAAN
emAoyn, KOpie. Elpat umoyxpemévog va 0ag Kave €Eman. Zag agnve Kool Aemtd
yua va TiaEete Tig faAitoeg oag. Tag gTavouy;
Tapapo: Ta va dovpe T B cupfel oTig emoOpEVeE] eKAOYEG!
Yepiong: Mn pov TIELTE TG OKEPTEOTE VA YN OIOETE. ..
[M&papo: Oa KGvw Tov KOmo!
Yepiong: Aev Ba eivon Suvatov auto, Kupte. T va Yneioete, mpénel va giote
KG&ToKoG. T va eloTte KATOWKOG, TIpEmeL va €xete SievBuvor). Aev éxete ma Sied-
Buvon, Sev eiote KATOKOG. Agv PHTIOPOVE VA AOSEXTOVE TO €KAOYIKO oG PLAL-
Gplo, KUPLE. ZOG MOPOKAA®, AQNOTE HE VX KAV® TN GOUVAEWX OV, ETOLHAOTE TA
TPAYLOTA OO,

TINA
Chez Paramo.
Le shérif entre, arme au poing.
Le shérif : Si je t’attrape, je t’arrache le cceur et je le bouffe avant que tu creves.
Détendez-vous, je plaisante. Vous avez eu peur, je suis désolé, je ne voulais pas. Il
va falloir évacuer la maison.
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‘Egn I'tavvomovAov

Paramo : Je suis chez moi !

Le shérif : Tout a été saisi. Vous ne payez plus depuis trop longtemps.

Paramo : Mon patron a fait faillite, il. Il n’avait plus d’argent pour financer les
travaux. C’est a cause de la bourse, parce que

Le shérif : Vous aurez le temps d’expliquer tout cela a monsieur le juge.

Paramo : J’avais une assurance chémage, je. Ils ont tout mise sur des mauvais
produits. Ils ont fait faillite, ils. Mais j’avais cotisé, je vous jure, je.

Le shérif : Cette maison garantit votre prét, c’est dans le contrat que vous avez
signé. La banque a saisi la justice. Je n’ai pas le choix, monsieur. Je suis obligé
de vous expulser. Je vous laisse vingt minutes pour faire vos bagages, ¢a vous ira ?
Paramo : On verra bien comment ca se passera apres les prochaines élections !
Le shérif : Vous ne comptez pas voter ?

Paramo : Je vais me géner !

Le shérif : Ca ne va pas étre possible, monsieur. Pour voter, il faut étre résident.
Pour étre résident, il faut une adresse. Vous n’avez plus d’adresse, vous n’étes
plus résident. On ne pourra pas accepter votre bulletin, monsieur. S’il vous plait,
laissez-moi faire mon travail, préparez vos affaires.

Paramo sort, emportant avec lui les quelques cartons qu’il a réussi a faire.

ES8c& Bt 0AoKANPOO® ouTH TNV TOAD GLVOTITIKT] TAPOLGLNGT TV TPLOV EPYMV IOV HETE-
QPUOX TIPOCPOTA KAl TNV OKOUT cLVOTTIKOTEPT HEBOSO ToL aKoAoLONOX Yl TN HETA-
(@pOOT) TOUG.
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Comment présenter
en France, aujourd’hui,
les écritures grecques de théatre ?

Je souhaite vous présenter en quelques mots le projet d’une anthologie du théatre grec
contemporain, traduite en francais, qui vient d’étre mené a bien grace a une initia-
tive de I’IFG et plus précisément d’Olivier Descotes, son directeur ; initiative relayée en
France par la Maison Antoine Vitez, institut international pour la traduction théatrale’.

A quel besoin, ou a quel intérét, chez le public francais, une telle initiative peut-elle
répondre ? Il me semble que I’intérét est abondamment attesté, ne serait-ce que par les
mises en scéne récentes, en France, de piéces grecques d’auteurs contemporains. Citons
pour mémoire le cycle consacré par I’Odéon-Théatre de 1’Europe a Dimitris Dimitriadis ; et
remarquons au passage qu’une de ses pieces, la plus célébre peut-étre, Je meurs comme un
pays (ITebaivw oav xopa), a fait I’objet la méme année de deux mises en scéne aux partis
pris radicalement différents : c’était en 2009, par Anne Dimitriadis a Bobigny, puis Michael
Marmarinos a 1’0Odéon. C’est la le plus visible. Bien entendu, les spectacles sont accom-
pagnés, quelquefois précédés, par des publications. On mentionnera par exemple I’activité
éditoriale des Solitaires Intempestifs, des éditions Théatrales, ou des éditions L’Espace d’un
instant, associées a la Maison d’Europe et d’Orient, qui ont donné a lire dans les années
récentes des auteurs comme Maniotis, Anagnostaki, Dimitriadis ou Mavritsakis.

Il existe donc bien un public, et des attentes. Mais peut-on dire pour autant qu’il soit
vraiment au courant de se qui se joue et s’écrit aujourd’hui en Gréce ? A 1’exception
de quelques « phares », la partie immergée de I’iceberg reste le plus souvent ignorée. Il
s’agissait donc avant tout d’ouvrir le choix, pour donner une idée de la création contem-
poraine grecque dans toute sa multiplicité.

LA METHODE SUIVIE
Bref rappel : la Maison Antoine Vitez

Vous connaissez presque tous, au moins de nom, la Maison Antoine Vitez. J’aimerais
pourtant rappeler que cette institution, qui se voue depuis maintenant plus de vingt ans

1. Auteurs dramatiques grecs d’aujourd’hui. Miroirs tragiques, fables modernes, sous la dir. de M. G., Les
Cahiers de la Maison Antoine Vitez, 11, Editions Théatrales, Montreuil 2014.
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a la traduction de textes de thédatre, a pour particularité — a ma connaissance unique
en Europe — de réunir, en plus des traducteurs répartis en vingt-cinq comités par aires
linguistiques, des metteurs en scene, des comédiens, des universitaires, des éditeurs tous
unis par leur intérét commun pour la chose théatrale ; sans compter les liens multiples
qu’elle a tissés avec toutes sortes d’institutions : théatres bien siir, mais aussi festivals,
assises de traduction, librairies, bibliotheques, universités, conservatoires, etc. C’est ce
réseau qui fait sa force, et qui la désignait naturellement comme partenaire et cheville
ouvriere du projet qui nous occupe.

L’équipe

Au tout début du projet, il y a eu, outre la MAYV, un éditeur francais, qui a déja été son
partenaire pour d’autres publications : les éditions Théatrales. (Parmi ces coéditions
récentes, on trouve une anthologie du théatre d’ Amérique latine, ou encore une antho-
logie du théatre pour la jeunesse.) Cette fois encore, I’expérience de cet éditeur dans le
domaine et son savoir-faire ont été des atouts précieux. « En interne », le travail a été
lancé par un petit noyau de traducteurs, membres du comité littéraire grec de la MAV :
Anne-Laure Brisac, Anne Dimitriadis, Michel Volkovitch et moi-méme. Il nous reve-
nait de sélectionner le corpus des auteurs et piéces a retenir pour la publication, puis
de répartir la traduction des différents textes entre des traducteurs volontaires, pris soit
dans les quatre noms cités, soit a I’extérieur : en tout, quinze traducteurs sont finalement
intervenus pour le volume. Je ne puis les mentionner tous, mais je remarque apres coup
que les membres du noyau étaient suffisamment différents pour se compléter. Michel
Volkovitch, que beaucoup ici connaissent bien, était d’abord professeur d’anglais et
s’est formé « sur le tas » en découvrant la Grece et sa littérature, il y a quelques dizaines
d’années ; Anne-Laure Brisac, qui traduit également de 1’anglais, s’intéresse particulié-
rement, pour ce qui est du grec, a la littérature la plus contemporaine, de fiction ou de
théatre (on lui doit par exemple I’introduction en France de Christos Chryssopoulos),
et est par ailleurs éditrice ; Anne Dimitriadis est avant tout metteur en scéne, avec une
connaissance ancienne et solide de la Greéce, de ses auteurs et de sa vie théatrale ; pour
ma part, je viens de la philologie, suis entrée a la MAV par une traduction de théatre
grec ancien, et me suis mise dans un second temps a traduire aussi du grec moderne.
Certains d’entre nous se connaissaient déja professionnellement, d’autres non ; nous
nous sommes tous trés vite bien entendus dans le travail?.

Le corpus : provenance

Les pieces retenues avaient, pour une part, été déja traduites en francais, par exemple
a P’occasion d’une lecture ; parfois publiées, parfois non. La décision de les inclure

2. Parallelement a la traduction des extraits, deux spécialistes grecs, grands connaisseurs des réalités et de
I’histoire du théatre, Efi Theodorou et Platon Mavromoustakos, ont conc¢u pour le volume deux textes de pré-
sentation indispensables pour donner au lecteur francais les repéres essentiels.
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dans le volume correspond alors a I’envie de leur donner une audience plus large, un
« second souffle ». Les piéces non déja traduites ont été, souvent, proposées par I’IFG,
qui a I’avantage naturel d’étre sur place, ce qui lui facilite I’accés aux auteurs et aux
textes. Enfin, il y a eu les lectures personnelles des traducteurs du « noyau ». Finale-
ment, sur les trente-trois textes retenus, de vingt-sept auteurs différents, vingt-deux sont
des traductions inédites en France.

Principes de sélection

Notre but était d’offrir un échantillon représentatif, a la fois par les thémes traités et par
les types d’écriture, sans nous donner de directives a priori, et bien siir sans « quotas »
d’aucune sorte. Assez vite, un accord s’est fait sur le cadre chronologique : nous allions
retenir uniquement des auteurs vivants®. Cela permettait déja de présenter pratiquement
trois générations de créateurs, entre ceux qui ont commencé a écrire dans 1’aprés-guerre,
ceux qui se sont lancés aprés la chute des colonels, et les plus récents, qu’on pourrait
appeler les enfants de la crise. Nos critéres étaient assez simples : la qualité de 1’écri-
ture, bien entendu ; le coté proprement théatral des textes, conditionnant I’attrait qu’ils
pouvaient présenter pour d’éventuels metteurs en scéne ou compagnies ; le fait qu’ils
traitent de réalités propres au pays, ou généralement ressenties comme importantes par
les Grecs d’aujourd’hui. Sur la méthode : tous les textes ont été lus par au moins deux
des quatre membres du « noyau », le plus souvent par trois, parfois par tous. Quelque-
fois I’accord, pour ou contre, a été immédiat. En cas de désaccord, il y avait relecture et
un nouveau tour de table avec discussion, jusqu’a ce que se dégage un choix définitif.
Nous sommes partis du principe que le volume présenterait un ensemble d’extraits,
pour permettre d’inclure un assez grand nombre d’auteurs ; deux piéces courtes ont été
données en entier ; pour certains auteurs, dont I’ceuvre nous a semblé le justifier par son
importance et / ou sa diversité, nous avons donné plus d’un extrait, jusqu’a trois.

UN INSTANTANE DE LA CREATION DRAMATIQUE GRECQUE D’AUJOURD’HUI :
QUELLES GRANDES TENDANCES ?
Les thémes : prégnance de la réalité sociale et politique

On ne sera pas surpris de voir qu’il ressort de notre échantillon un fort intérét pour les
questions politiques et les problémes de société. On pense naturellement tout de suite a
la crise des derniéres années ; mais la thématique est aussi présente dans des piéces plus
anciennes. Un bref survol de I’index du volume* en donne un apercu. Parmi beaucoup

3. 1l y a une exception : Dimitris Kehaidis ; mais la piece que nous avons choisie, Fortes femmes (Me
Suvapun amé mv Kneioid), est écrite en collaboration avec Eleni Haviara, qui est toujours en vie.

4. Sur une idée de I’éditeur, chaque piéce a été associée a un petit nombre de mots-clefs qui n’apparaissent
pas lorsqu’on la lit, pour ne pas influencer le lecteur, mais sont rassemblés a la fin du livre avec renvoi aux pages
concernées.

L'77
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d’autres termes présents, citons : alcoolisme ; conformisme ; drogue ; émeutes ; émigra-
tion ; extréme droite ; guerre civile ; prostitution ; religion ; riches et pauvres ; ville ;
viol... Point plus intéressant peut-étre, la différence dans les facons qu’ont les auteurs
d’appréhender ces réalités. Pour prendre un seul exemple, Loula Anagnostaki, dans son
monologue Le Ciel rouge (O ovpavog kKatakOkkivog), évoque la prostitution de fagon
indirecte : tout passe par le prisme de son personnage, une vieille femme, professeur
retraitée, communiste, alcoolique, dont le fils a (lui semble-t-il) des fréquentations
suspectes ; Yannis Tsiros, lui, dans Olga I’invisible (H adpatn OAya), met en scéne
directement une femme contrainte a se prostituer et juxtapose a ces scénes des extraits
de documents contemporains — articles de journaux, comptes rendus de proces, etc. Par
ailleurs, une piéce qui se situe apparemment sur un tout autre plan, puisqu’elle s’appuie
sur une réécriture de mythes antiques et de leur élaboration par les anciens Tragiques,
comme Hennissement (XAwivipiopa) de Marios Pontikas, questionne en fin de compte le
monde d’aujourd’hui a travers sa mise en cause véhémente de 1’idée de progres et de ses
conséquences sur nos vies. Bien entendu, il ne manque pas de piéces qui se situent d’em-
blée sur un terrain plus intime, familial, introspectif ou amoureux ; il serait intéressant de
se demander dans quelle mesure on y percoit, ou non, I’écho de la grande Histoire.

Les formes : une diversité maximale

Les textes du recueil présentent des différences stylistiques trés fortes, et qu’on ne
peut pas ramener a des critéres de génération. Je précise a ce propos que les auteurs
sont présentés par ordre chronologique, d’aprés leur année de naissance. Or il me
semble évident que, sur le plan de la forme, le premier extrait (Fortes femmes, de
Dimitris Kehaidis et Eleni Haviara) est bien moins éloigné du tout dernier (Feuilles
mortes, Nekpd @uAAa, de Konstantinos Tzikas) que ne le sont entre eux, par exemple,
I’avant-dernier (La Cafarde, H katoapiéa, de Vassilis Mavrogeorgiou) et celui qui le
précéde immédiatement (Nature morte. A la gloire de la ville, Nexpri gton. Ilpog §6&a
m¢ moAng, de Manolis Tsipos). Et le lecteur attentif du recueil y trouvera aussi bien
une piéce « chorale » pour un grand nombre de personnages, mélant trois types de
voix et trois plans de réalités différents (Privatopia, de Maria Efstathiadi) qu’un bref
monologue aux accents quasi métaphysiques (Narcisse, Ndpkigoog, d’Elena Penga) ;
une comédie musicale avec des personnages d’animaux (La Cafarde, déja cité), qu’un
dialogue des morts délicatement allusif entre deux grands poétes grecs éloignés dans le
temps par des milliers d’années (La Mer dans le ciel, AApvpdg ovpavdg, d’ Akis Dimou) — et
ainsi de suite. Cette diversité m’apparait comme un signe de vitalité dans la production
grecque contemporaine de théatre.

LES « RETOMBEES » POSSIBLES ET ATTENDUES DU CAHIER GREC

Les textes de théatre vivent avant tout d’étre joués, ou dits, dans le temps d’une écoute
partagée, que ce soit sur la scéne ou dans une lecture publique. Il arrive que la chose
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se soit déja produite en amont de la publication de notre anthologie. C’est le cas, par
exemple, pour Vitriol et pour Wolfgang de Yannis Mavritsakis, donnés en lecture
respectivement au théatre de 1’Odéon et au théatre de 1’ Atalante, ou pour P.E.T.U.L.A.
(M.A.LLP.O.Y.A.A.) de Lena Kitsopoulou, lu au théatre de la Ville puis au théatre de
I’ Atalante. Certaines des pieces que nous choisissions étaient parallélement retenues, et
donc intégralement traduites, pour étre lues en public : c’est le cas de Feuilles mortes
ou de Nature morte, déja cités, sélectionnés par le festival « Ecrire mettre en scéne » du
Panta théatre a Caen (Normandie), en méme temps qu’une piéce d’Elena Penga, autre
auteur représenté dans le Cahier grec : tous trois y font I’objet ce mois-ci® d’une mise
en espace apres un travail en commun de chaque auteur avec un metteur en scéne, son
traducteur et les acteurs associés au Panta théatre. Il convient aussi de mentionner le
Festival d’Avignon, dont le nouveau directeur, Olivier Py, travaille depuis plusieurs
années avec des auteurs et des théatres grecs : on y verra a I’affiche, en juillet, Dimi-
tris Dimitriadis (Le Cercle du carré, O kvkAioudg tov tetpaycyvov), Yannis Mavrit-
sakis (Vitriol, Vitrioli) et Manolis Tsipos (Nature morte). Mais surtout, une publication
comme notre Cahier vise a susciter chez ceux qui en prendront connaissance, metteurs
en scéne, compagnies, programmateurs de radio, etc., I’envie de s’emparer de ce réper-
toire pour des créations nouvelles. Ce serait la contribuer de fagon décisive a la mission
que se propose, depuis sa création, la Maison Antoine Vitez : en faisant circuler les
ceuvres de théatre, aider a promouvoir une identité culturelle européenne.

5. Mai 2014. La piece d’Elena Penga retenue pour le festival était Femme et loup (I'vvaika kai AUkog).
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H ocuveync mapovoia Tov GAAOL
KOl T] KAKOTIOLNOT) TOL KELPEVOU
oTn Beatpikn) petd@paon

Mon corps est fait du bruit des autres
(to addpa pov givat priaypévo and 1o B6pufo Twv dAAwv)

Antoine Vitez

To Keipevo mou akoAovBel amoteAel aMA®G pla KATABEON OKOPTOV TPOCMPLV®OV
OKEYEDV TIOV TIPOKVTITOLV QMO TN HETXQPAOTIKN epmelpia pov. Ko eivan avayka-
OTIKQ TIPOOMPLVEG QUTEG OL OKEYELG ylaTi 000 PETAPPAlEG OAAGLEL KAl O TPOTIOG TIOL
BAéneig ta npaypata. H peta@paotikn mopeia HETABGAAEL TNV OTITIKT], TNV TOUTIKI KO
Vv NOKI TOL PETAPPAOTH.

AVIAK® 0TV KQTNnyopia TOL OLYYPOQEN - LETRPPAOTH. AEV €X® HETAPPAOEL PHOVO OE-
OTPO OVTE KOl €Il AMOKAEIOTIKG BeaTpikT| ouyypa@éac. X’ 6, TL agop& to Béatpo, mépa
amd TG SVO HEYRAEG KOTNYOPIEG TV EMAYYEAHATIRV - HETHPPAOTAOV KOL TWV GUYYPAPERDV -
HETOQPAOTAOV LIIGPYEL KO 1 Tpitn S10yKOUHEVN Katnyopia, 1| TwV OKNVOBETOV - HETA-
QPOOTMV KOL 1K, OG TIOVHE VTIOKATNYOPLa, EKELVI TV SPAPATOVPYDV - HETAPPAOTAOV. Ev-
006 e&apyng BEA® va Sievkpivicw wg dtav PAG yia Béatpo evvoo To BEatpo Kelpévou.

Ye kaBe mepIMT®ON TO €PY0 TOL HETAOPAOTN EIvVaL EVAG VTIOKATAOTATIKOG AOYOG, €i-
val Opeg e§loov anmotéAeopa dnpovpyiag. O HETREPAOTNG EIVOL OLV-YPAPERG OTT TN
Hla Ko SMHL0VPYOG €VOG OVEKSOTOV KELPEVOL T’ TNV GAAT.

H Baoikn Sta@op& avapesa oTig S0 TPATEG KATNYOPIEG TTOL AVEPEPA EIVAL KLPIWG
TIWOG O EMAYYEAHATIOG - HETRQPAOTIG GUXVA HETAPPALEL KAl Keipeva mov dev givat ava-
YKOOTIKK TNG APECKEING TOV, EVM 0 GLUYYPAPERG - HETAPPAOTHG OLVHOWG SlaAéyel Tar Kei-
peva mov Ba peta@pdoet 1 mov BéAel va petagpdoel. Katamaveton pe m HET&QpooT
avBopuNTa, XWPIg TPONYoLHEVEG OTIOLSEG, YU aLTO Kat ot péBodol tou eival Stapopett-
KEG Kol SuoKoAa Kmdikomolovvtal. Kavévag §ev UIoXpe@VEL €va GLYYPOQEN VA VAL iE-
TAQPUOTNG XAAG €VOG KOAOG HETOQPAOTNG TIPEMEL VA ival KAl Alyo GUYYPOQERG, XWPIG
QUTO VO OTHAIVEL TIWG 01 HETAPPATELG TOL TIPAOTOV EIVAL a priori KAAEC.

H petaepaon elval pia SnEoupyK avayveon Kal 1 ypaoen éva €160¢ auTopeTd-
QpOONG. L& péEVa olyoupa 1| HETAPPAATPLH EXEL EMNPEGTEL TN GLYYPUPER. Exm Ty eviv-
TIWOT] WG O, TL YPAP® KOl 0, TL HETAPPALW OTMOTEAET Eva KOl HOVO KELJEVO TTOV TX EMEL-
0681 Tov Sadexovtal To €va T GANO. AlXQPOPETIKEG EKPPAOELS NG 1610G SovAetdg. H
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ndovn kot n 0dvvn eivat ideg. Metagpdlm yatt Paxve SlaQLYEG 0TA YPOPTA TV GA-
Awv. Kupilog otav BEAm va ypaie Kot §ev Tar KATAPEPVH e TATHHLPICEL Pl amioTeLTn
HOVOELX KO TOTE T} HETAQPOOT] €lval @apHaKo Kol pabnteia. Eva avti§oto atov maviko
G Snpovpyiag. ETol TPOKVUMTOUV EVTUYEIG CUVAVTNOELS HE KEIPEVA TTOV HOVL €ival ot-
Kela 1 pe ouyypageic mov Vb va ouyyevel .

Béfawx kot aTig SO TEPUTTOOELG EI0NL AVTIHETWNOG HE TNV AVEMAPKEIG cov. Kot
0TI SLO TIEPIMTAOCELG SIATAPAOTELG T YOANVN TG YA®ooag cov. Kou otig dvo mept-
MTOOELG | YAOToA gov dev elval | optAovpevn, aidelg padi e, v akpeplalels,
NV amoSOpELG, TNV KAVELG ayveOploT. AAAG €VQ 0l AEVKEG OEAISEC IPOCPEPOLY QTIEL-
peg Suvatdtnrteg Kon eAevBepieg, o1 ypappéveg oeAideg BETouv Opla, TEPIOPIOHOVG KAl
amayopevoelg. H mpokAnon eivat epeBlotikn aAAd Kat eviote Tpopdlel. Mnopeig va ne-
TAEELG 0T OKOLTHSIA AUTA IOV YPAPELG AAAL GeV 10XVEL TO 1810 HE TO KEIPEVO €VOG GA-
Aov. Mmopovpe va B&AovE TEAEIX OTO KEIPEVD HOG EVG TIOTE i PeTd@paoT Sev givan
tehiK. TV autd GAAwoTe BAEnovpe GAAEMGAANAEG HETAPPAOELG TOL 1610V Kelpévou. To
npwtdTLTo SavayTileton K&be Qopd pe kKGO véx peTd@pao.

H peydAn Stagopd eivar 1 €080V TO WG V& TANYOOELG AYOTEPO TN YA®OTO TOL GA-
Aov and v emBeTnikdTNTa TG S1KNG cov. Eival pey&Aog 0 TEPACHOG VO TAKTOTIOOELE,
va BaAeg og Ta&n M yAwooo Tov GAAOL, Ve TO 180VIKO Ba TV VA HETAPPATELS OLTO
1oL NBeAE va Tl 0 GAAOG OX1 ALTO TIoL Aéel. 'H TOLAGYIOTOV VO GLVSVAROELG KVTO TIOL EK-
@P&LEL TO KEIPEVO Kal auTd oL BEAEL VO TIEL 0 GLYYPAPENC, OV KOl TIOAAEG POPEG TO KETIE-
vo pmopel va vmepPaivel Tig mpoBéaelg Tov ouyypagéa tov. Na peta@paoelg SnAadn v
NX® TOL GAAOL péaa oov. Na VIVGELS e TIG SIKEG GOV AEEELG TIG OKEWELG TOL GAAOL.

H petagpaon eivan pia 181ko0 TUMOL HOVOKIKT] SOLAELK GKOHO KL 0TV €IVt GLAAOYIKT).
Onwg Kot 0tov YPAQove, (OVHE HOVOL O HIX TPOTIA HE TO EVo Kelpevo kon padl éva od-
viaopa. OAeptapovpe. To epotevdpaote. Ivopaote prideg padl tov. Téheleg oxéoelg Sev
vrdipyovv. OUTE TEAEIX PHETAPPOOT] LTIAPYEL, OVTE BELONO KO OVTIKEWHEVIKA KPUTPL TEAEL-
o0TNTaG, 100 aKPPAOG emedn onwg éAeye o Derrida, Sev vrapyouv Sidvpa keipeva. Ymapyet
«amnodopnon - avadopnon - petatporm». Kot ouveyrg mapovoia tov dAiov, Ba pocheta
ey®. H yonteia g petdopaong ivor okpiBmg To OTACHO TG AVTIOTAOTG TOL GAAOL HECH
amo Ty Gvev opwv mapddoon o’ avtdv. H Sieioduon ot yAdooo tov.

Xopopoaote 6tav KatopBmvovpe va yGOOOLE TO KeEIPHEVO, OTAV KATHOEPOVHE VX
HOIPOOTOVHE PLOTIKG pall Tov, pabaivoupe VA HOG apKOOV EAGYIOTEG OTLYHEG EVAYKO-
Alopov kot ndovng. MNa péva autn eivat 1 GOLAELK TOL PETAPPAOTH: TO BAEPHA TOL OLY-
YPOQEX TIOL €ival epOTELHEVOG HE €va KeleVo. YTIRPYOLY OTIYHEG TIOU EXQVIKA €XOL-
HE TNV EVIVTIOOT TG TO KEPHEVO KMOKTA OAO TO VOMH& TOL, KO OTAV AUTO GLVTEAELTAL
€0T® KOl Alyo — 1| HETG@paON gival Kupiwg pia vtobeon mévBoug, OMwG TG00 Wpaia To
€xel mel 0 Ricceur — 1OTE TA Kelpeva pie Tar omoia €XOVHE HOPAOTEL pPia Kowvn (w1 aen-
VOULV TIAV® HOG aveSitnAa ixvn Kot ayaAAloo.

Na dwoelg otoug GhAovg va kataAdBouy oyt TL Beg va elg 00 aAAG& évag Tpitog,
eKel eMKeVTIPAOVETAL 1) TPOKANOT. Na PEPEIC KOVIR V0 SLXQOPETIKEG TIPAYHATIKOTITEG
SlatnpovTag T S1@OPETIKATNTA TOVG, MAL{OVTAG TO POAO TOL EVSIGHETOL.



H ovveyn¢ mapovaoia tov GAAov kat n KaKomoinaon Tou KEWEVOD aTr DeqTpiki] UETAPpaon

H mpaypotikn petd@poaon mpénet va givat Stapavig, ovTe va KpLPet o0Te va e§apa-
vicel 10 npwtdTuTo. Na o€ KAveL va Eava-avaKaADTTEL T YADOOO TOL péoa oTh 81KN
oov. H petdopaon, Aéet o Blanchot, opeihel va pavepmoel autd mov Kavel kabe épyo va
eivan «&AAo». Agv givat ovte pipnon ovte e&ioworn, aAAG Tpoonddela 10odvvapiag, amo-
TIELPA TIPOCEYYLONG §VO KWSIKWVY, §VO YAWGOIKOV MAdGiwv. To &évo Keipevo givan éva
aiviypa mov 6ev Kaheloan va 1o ADoEelg aAAG va To avadiatunooelg. TIpénet va pmopet
KOaVeilg va aviyvedel auto T0 GAAO TG GAANG KOLATOUPAG, 0UTO TIOL KAvel T Sta@opd.
TIpénel SNAad 0 HETOQPACTHG VO EMYEIPNOEL VX TIPOKAAETEL AVTIOTOLKO AMOTEAETHA
HE EKELVO TIOL TO KEIPEVO NBEAE VO TTPOKAAETEL OTOV avayvOoTn 1 To Beatn ToL TPWTO-
Tomov. Oyt va el To 1610 mpdypa aAAG va avamapaydyel To 1810 anotéAeopa.

Oa €Aeya MG N HETGEpaOT €lvar To avtiBeto tov MoAépov. Eve exel k&bBe Suva-
TOTNTA S100A0YoL aipeTal, €6® OTAVOVIOAL YEQUPEG OVAHECSH OE SO KOUATOUPEG TIOL T
ox€orn Toug 8ev eival T600 01 Opo1ATNTEG AAAG 01 Stagopéc. H oxéomn avtr| Sev eivan moté
kaBapr). To Evo €pyo elvar o pUOTNPLOSTG TTOAT TIOL TIPETEL VO AVOKAADYELG TLG KPU-
QG YOVIEG, TNV 10TOPId TNG, TOLG HVOTIKOVG KITTOVG TNG.

ITépa amo ) HOVaSIKOTNTH K&Be €pyov, LITAPXEL IAVTA 0 KivOLVOG TIAPATOINoTG TOL
VONHATOG av §EV IAPEL KAVEIG LTTOYT] TO KOWVGOVIKO-TIOAITIOHIKO Tov bndfabpo. Ta mpo-
BARHOTA TNG KATAVONOTG €VOG KEWWEVOL 0LVNBWEG CLVEEOVTOL TTEPIOCOTEPO E TO KOl-
VOVIKO-10TOPIKO KOl 16€0A0YIKO VIOOTPOHA, TOPA HE OTEVA YAWOOIKEG 18101 TEPOTNTEG.
Avto eivar 181aitepa epEavEg oTiG BeaTpikég HETAPPATELG.

Eivan 6uokoAo va Bpelg Kahoog peTa@paoTtég Bedtpou. 1o BEatpo, akohg KATL PHix HOVO
eopa. Ko mpénet va kataAdfelg, Sev pnopeig va enavéAbeig, va avadiaBdoeg. Ta Bea-
TPIKA KEIeva gival ypappéva yio va akobyovTtal Katl va fA€movial. Aev givatl to 1610
va petagpalelg Béatpo kal Aoyotexvia. AKOPA KOl 1] HETAQPPAOT] TOU TITAOL €XEL GAAT
Bapvmnta oto Béatpo. H yvodon tov Bedtpou eival amoapaitntn 010 Beatpikd peTa@po-
0T ONwG To yNnedo oe évav maiktn. I'’ auTo Kol Evag AOYOTEXVNG TTOL SEV €XEL TIAEL OTO
Béatpo omdvia pnopet va 1o petappaoel. TIpénel va Eépet i eivan o nbomoiog, T eivat
n avaoa. Na a@ovykpdletat to puBud g yAdwooag. TIpotapyikny SOLAEd Tou ivat 1|
Swatripnon g BeatpikdTNTAG TOL TPWTOTLNIOL. H BeatpikdTnTA €lvon auTd TIOL N OKNVN
npooBétel o€ €va Kelpevo, aAAG Kol 0TISMOTE PTOPEL VX TAPOVCIACTEL OTN OKNVI], Vo
QTIOKTNOEL OKNVIKI OVIOTNTX €iTe MPOPAETIETAL O OKNVIKOG TIPOOPIOHOC EVOG KEIHEVOL
QTo TO CUYYPAPER TOL EITE OXL.

Tpoowmkd, dTav peTa@pdlm éva Beatpiko Keipevo aloBavopo oav va €ipiot 0 IpOTOg
Beatrg aAAG KOl 0 TIPATOG EPHNVEVTIG TOL, YI' ALTO Kat T 000V TOL LIIOAOYLOTH €lvat Yl
péva oav oknvn. H 811 pov ayevia NTov Tavia TG Ve KATAQEP® VA HETAPEP® QUTH TV
Ol0VEl OIKEIOTNTN TIOL XM KTTOKTIOEL HIE TO KEHEVO XpPig va T TiPpodwow. TTmg va kpatn-
Bet 0 puBpog; Xwpig To puBPG N akpifela amoteAel pia akoAovbia vekpodv Aé&ewv.

TeAevtaia akoLPE TOAD CUXVA OTO XWPO TOL BEGTPOL TN PPAOT «HIA PETAPPAOT
TIOV pée». LuVNOWG onpaivel pla BeaTpiky YAOOOCK TUTTOTIOUHEVT] TIOL TIKPATIELUTIEL GTOV
KIVIHOTOYPAQO 1) 08 TNAEOMTIKEG OEIPEG. Liyoupa LTIAPXEL Pl E181KT) OKNVIKN YA®OO,
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OAAG Sev elvan o yia mavta Sedopévn, mpémel KaBe popa va v epevpiokovpe. H pe-
ThEPAON HAAIOTO OTUTIIKQOV T] OVYXPOV®V €PY®V TIOL OTIGVE TN MAPASOCIaKY YADTOO
KO TIG SPOHOTIKEG OONEG, G TN OTPOYYLAEWOLHE Kol T AELAVOULE, gival YA®HT avTo-
VOKAQOT] TOL TIPOTOTUTIOL KELLEVOL. OTav [l HETAPPAOT| HOU PEEL TIOAD HOU STHLoVp-
yel v vnoYia Mg KATL AElTEL KL TO €Y QMOPPOPNOEL: OUTO TO GAAO TNG GAATG KOLA-
TOUPOG TIOL KAveL T Stxpopd. '’ autd oe kdbe avayvoon Stafdlm mavia ovayTd Kat
€y mévta SimAa pov to E€vo kelpevo. Kat S1o0kOmTe Kot Kpu@oKoltalw Tt ypa@el. Onag
QWVOXT& S10BGlw To EEVo Kelpevo TPV apyiow VA TO HETAPPALW.

Ofatpo onpaivel Suo TPAyHATH: Eva AOYOTEXVIKO €160¢ Kal pia TéXvN Tou Bedpa-
10¢. Kot 10 gpdnpa elvar. Metagppdlovpe Béatpo 1 yia 1o Béatpo; Ko mowx, teAka,
HETAPPOOT) EKSISOVLE, QUT TIOL EYLVE TIPLV T| AUTH| IOV TIPOEKLYE HETA Tr SOVAELK OTN
OKNVA, YO TIG AVAYKEG TNG GUYKEKPLHEVIG OKNVIKNG HETAQPOPAS (To dramatic text 1| 10
performance text);

X1 BeaTpikn] HETAPPAOT), OTAV VA €PYO TIPOKELTAL VO TIOLYTEL, TIPETEL V& ByeLg amd v
TPUTK 0OV, Vo HABELG TIG TIPOBETEIG TOL OKNVOBETH, V' AKOVOELG TIG PMVEG, TIG OIVATTVOEG,
TO CQOUOTA, TN HOVOTKT, OKOHX Kal To eTa. Elvon éva keipevo mov oe mpodidet yoti méet
0g GANEG aYKOALEG TPV KOAG-KOAG TeAelmael. Eantiag axpifiag g eviidpeong Béong tov
Bedrtpov avdpeca oe TPOPOPIKO Kot ypartd Adyo, avapETH O Keipevo kot ewova. H oyé-
0N HETAPPOOTH/ AVAYVMOOTH €PXETaL o€ SeVTEPO TAGVO: OTav Stafdlovpie BAEmoupie Sapo-
PETIKG TIPAY AT omO aLT& oL akoLpE. To autt eivan To PapopeTpo.

Av O0p®G 0 TEMKOG TIPOOPICHOG TRV BENTPIKMV KEIHEVMY — KOl QVAQEPOHAL KLPIWG
o1t olyxpovn Beatpikn mapaywyn — eivat n oKnvr, TOTE 1| TOXN TOLG EEAPTATAL OO TN
S1&doom Kat TNV KUKAOQOpPIo TOLG TEPX OO TA OTEVA YAWOOIKA Opla TNG YPOAQTG TOUG
Kol Gpa eivon Gpeca oLVEESEPEVN e TNV TIPOPANHATIKT NG HETRPPAOT|G, OAANGDG UTTOpEL
va mapakapovpe egopetikd Selypata ypaeng. Tati moldg dAiog B Swafdoel, molog
Ba mel g éva Keipevo a&idel ToV KOTO oV OX1 O HETAPPACTIG TIOV €ivat IKAVOG Vo avar-
OLOTNOEL HIX YAQOOX péoa oe piav GAAN; O HOvog TPOTOG Vo TIPOCEYYIoEL Kaveig auTta
T Kelpeva elval PEow NG HETAPPAOTG TOVG O GAAEG yAwooeg. Thartl, amd ) oTypn
TIOL éVa KeIPEVO Qeyel Kat Setyvetal aAAov, LIApYEL KoMK Kot 1 BavoTnTa va ova-
KAVEL To Tadidl g emaoTpogng Kal va apel ) B€on mov tov a&ilel, eved péxpt ToTe gixe
TIEPAOEL AMUPATIPNTO TN XDOPA TOV.

O Beatpikol ouyypageig emnpedlovtal Kot AAEDOVY OO TTRAIOTEPOLG KOl OO OA-
AogbBveic. Autn eivan n dedapevn toug. TTavta ovvéfouve avto. Ta keipeva Tagidebouvy.
Kot n maykdopior Beatpir) KANPOVOHIX OVI{KEL GTO GUVOAO TWV GUYYPUQEDV TIOV TNV
€xtioav, Kol Kabe Beatpikn yevia KAnpovopel OAEG TIG TTPOTYOVHEVEG TIXPK TG PHISELG Kot
TG Top€G. Ot Bepatikég Sev eivan 1000 Sraxpopetikég, 600 Ba mioteve Kaveig. To Baoiko
elvon 1 ypaon, g TG AVTIHETOTI(EL KABE oLYYPaQENg EEXOPIOTA.

Ta Siktua TPo@BNONG TG BeATPIKIG CLYYPUPIKNG TAPAYWYNG (PECTPAA, GLUVAVTNOELS,
ToupVvE, master class, KAT) ogeilovy MOAAG 010 TGBOG TV HETRPPAOTAOV, EKEIVOV TOLAG-
XIOTOV TIOL EMKEVIPOVOVTAL KTTOKAEIOTIKA, KOL GUXVA AQIAOKEPSDG, 0TV O&IX TV EPY®V,
aveSAPTITA Ao TNV EVEEXOHEVI GHEDT TIXPAY®YT| TOLG. MeTagppalovy Kot ipoo@épouy. H
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Maison Antoine Vitez, ot T'aAAia, Tov 1) yévvnon g ogeiletal ot BoVANON TV peTa-
QPOOTAOV VX GLVEVOBOLV, OMOTEAEL TO TIO XTUTINTO TIPASELYHO VTG TG TIPOGPOPAG.

Q0T10600, Yl va PNy e§l8aviKeDovpE Ta Tipaypata Ba pénel va oTaBovpEe Kal 0€ Ka-
TIOLEG TIPAKTIKEG/ TIAYISEG XKOVO1AG 1 EKOVOL0G HETAPPACTIKIG KAKOTOINONG 1} aAA0i-
OTG TV TTPOTOTUTIOV BEATPIKWV KELHEVWV.

L’ 0, TL @QOpd TOV CLYYPOPER - LETRQPAOTH), €vag Qavopevikd abmog kivéuvog eivan
N 181o0moinon tov épyouv. To TopaTNPOVHE OTIG EE0XEG HETAPPATELG- HETAYPUPEG TV
Leyris, Yves Bonnefoy, kot &A@V TOAAGV, KabBmg Katl tov S1kob pag Xepmva, omou
TO OMOTEAEGHN €lvVAL GUYVA VO HIKPO OPLOTOVPYNHA, GAAX PEL KATAPYEL AUTO TIOL KO-
VEL TNV TPWTOTUTIA TOL €pyou. OMmg emiong Kal N €yvolax va poPAndet n modtnTa g
yA®ooag vnodoyng, To mepipnpo beau style, e BAPOG TOL KEWWEVOL I} OKOHA HETAPPG-
0€1g OmoL avayvwpifovpe eVBVG APECHG TN YPUET] KOl TO BYOG TOL HeTAPpaaTh. To 1810
Kol 1 apyaifovoa texvnti YAOOOQ, TTOL OLXVA SIGAEYOLV Yo TX TTOMOTEPA Kelpeva ot
AOYOTEXVEG Y1 va embei§ouy T paeoTpia Toug, otepeitatl aubBevikotntag 1 Sev yivetat
KOTAVOTNTH, OTIWG A€l Kat 0 omovdaiog peta@paotrg J.-M. Déprats. Tati SovAgid tov
petagpaotn Sev elvar povo N MAONYNOT AVAHETH 0 SLO YAWOOEG KAl VO KOUATOVPES
OAAG Ko o€ U0 XPOVIKOTITEG — TOL €PYOL Kol TNG 6e€1OTIG TOL — OTIOL €XEIG VA S1OAE-
EE1G aVAESO OTO XPOVO TOU GLYYPAPER KAl T OVLYXPOVI] YAOOOGX 1OV TPOCEYYieL To
XPOVO ToL NBOTOLOV KAl TOL KOVOU.

Mia GAAN, OKOHX TO €MKIVELVI Kol TPEXOVON TIPAKTIKI, €lvan N Slaokevr| 1| omoia
OLYVA KATOANYEL OTNV QOALTN a@opoiwon. To épyo avaypa@etal, 0 XapaKTpag TOL
oAAGdel, yoti mepvael péoa omd T0 QIATPO TOL YVWOTOL, TOL amodekToL. TIpoketton
ylx €Bvokevipikég ouvnBwg HETaPPATEIg oL BEwPOLY TOV EEVO 1 GV KATL GPVNTIKO 1)
0av eVIEADG QQOHIOOC1HO. I6e0A0YIKA KOl ooBNTIKG TIPOKELTAL Yot KATELOLVOPEVES pe-
TAPPACELG, TTOAD YVOOTO PUIVOHEVO G’ €va KOGHO OMov 1) MOMTIKY Tailel KaBoploTiko
pOAO, TPOOTIABOVTAG VO AMAEIDOOEL HIa YPOQT] Yo v oTnpigel Sikég g adieg.

AvtioToryog elvat Kat 0 Kivuvog [E TOUG OKNVOBETEG - HETRPPAOTEG OTIOL TO KEIHEVO
TIPOOUPHOLETAL OTIG OKMVIKEG OIVAYKEG, M1 TIPOKTIKT oL avBel otig pépeg pag. dTia-
XVOULV éva KEIPEVO 0Ta PETPA TOUG, TTAPAPBAETOVTOG TN YAOOOO TIOL LMOTIOETAL WG iE-
TaQpGlovy. Xuxvd (NTOOV 1 KOT& AEEN PETAPPOOT] Kol TAve NG otkodopovv T Sikn
10U ekboyN. AAAOTE TIGAL AVHOKELALOLY LTTIAPYOVOEG HETAPPROELG OTIWE TOLG BOAEVEL,
XOPIG Kav TNV GSe10 TOL HETAOPAOTH 1 TAiPVOLY SIAPOPEG Kot GLVBETOLV TN S1KT) TOUG.
Q01600 0 Vitez TV AVTOG IOV EAEYE TIWOG «p1X HEYOAT HeTd@paon, akpog eneldn ei-
vai 1 16l éva AoyoTteXVIKO €pyo, ePTIEPLEXEL )N TN OKNvoBeTia ToLX.

Ziyovpa n teAkn evBOVN avrkel otov oknvoBétn mov Sivel {on oTo Keipevo. Xiyov-
PO T| HETAPPOOT) TIPEMEL VA VAL XVOLYTH, VO EMITPETEL, VA LTNPETEL TO Mai&po. O poAog
TOL peTaepaotn Sev gival va emPBAAAEL Evav TPOTO, aAAG VO TIPOCPEPEL TN SLVATOT TN
MG HETHPOPAG/ HETAPPAOT|G 0T OKNVI. AM®OTE, P10 KOAT] PETAQPAOT] OOTEAETL Ko
KPLTIKT] GUVELCPOPA GTNV KATAVONOT) TOU KEHEVOL. O HETRQPAOTAC ALl KOl KATIWG TO
poAo Tou Spapatovpyov. Kot 1 Spapatovpyia €xel KL autr] MOAAG va KepSIoeL av agov-



186

Moapia EvotaBiadn

YKPaOTel TIG 18100TEPOTNTEG TOL KEIHEVOUL. T auTO elvan TGvTA KAAO Kot VKTaio va gi-
VOl THPAV OTIG TTIPOPEG 0 PETHPPAOTIG Yo Vo 0AAGCeL TTpdypata Ko va Sivel el tomov
AVvoEelg. ADoE OP®E IOV VA PNV KATapyoLv Tov GAAo. O HETHQPAOTNG Eival 0 POvVOg
TIOU GUVEXELX €XEL GTO VOUL TOL KO VOLALETAL VA LTIAPYEL O GAAOG 0TI HETAPPUOT), IOV
npooTiafel va SlaTnproel T S1QOPETIKOTNTA, TNV EEVOTITA TOL €PYOV TOU GAAOV, OKO-
Ha KL av 1 petaepoaon dev péet. Exelvog Béfoia o peta@paotg mov ev ofdrtat va fia-
(g1, va KOKOPETOXEIPILETOL TN S1KT] TOL YA®OOX Yo VX AKOLOTEL 1] VN [E TETOL0 TPOTIO
WOTE 01 V0 YADOTEG VO ATOTEAODV KOPHATIX P0G YADTCOG O HEYRANG, OTIG €ie TIEL
Benjamin.



Kovotavtivog Mnépumnag

KOoWEéG HETa@PAOTIKEG TTIAPAAAAYEG
VEOEAANVIK®WV BeXTPIKWV EPYDV OTO YAAAKK

@swpc{)vmc OTL ] HETA@paoT Oev pmopel va avtamokplBel oe g mPAyHoTIKOTNTN
Top& HOVo 10wG av BEael wg aToxo TN Snpovpyia €vag XOPOL, OTIOL TO TPAOTOTLTIO
€pyo Do AMOKTNOEL TNV 810TEPOTNTA TNG EKPPAOTIG TOV, OTIWG QLT TPoadiopileTal Kot-
VOVIKEA, TOMTIOHIKG KOl 10Topikd, Ba fTav Suvato va avaeepBodv opiopéva xapaKTn-
PLOTIKA PE i eVOeXOHEVT emmpOoBetn S1G0TAOT| TG OXETIKA e TN Beatpikn TG €K-
@avoT. AuTi N TPOTN GELWPATIKT KOTAEaoN! 6ev amoteAel Topd Pa OYNHATIKY HOpQT],
1] OTIOl0l EMTPEMEL TN YEVIKT TIPOCGPaoT) o€ pia TPOLANHATIKT ApKOOVI®G TTOAVTIAOKT GE
0, TL 0QOPA TIG TOAAATIAEG TNG TIPOOTITIKEG, KABMG KA TIG E81KEG TIEPITTAOCELG EPAPLO-
yNg mg. Qotooo, Bu npénetl va Anebel voyn emiong 0Tt N SuVATOTNTA HIAG SLAPOPETL-
KTG HETAQPAOTIKNG S1aSiKaoiag o€ oxeon e Eva AoyoTexVviKo €idog Bétel oplopéveg pie-
BodoAoykég SuokoAieg GAANG PUONG, OTWG T AVAYKT EVOG VEOL TIPOTSI0PITHOL TOL WG
€ldoug o€ i ouykekpipévn emoyr. Kot av yioe GAAeG AoyoTexvikég ekppdoelg Ba nrav
EPIKTO va TTPOTABOVOV OpLOHEVEG KATELBLVTHPLEC YPAHHEG, XPTOIHEG 0TI HETAPPAOT), Y1
10 Béatpo, 6edopévng g oOVOETNG PUOIOYVOHING TOL KOl O SlapKT| €EENEN, LIIAPYOLY
100€G SLUVATOTNTEG HETAPPAOT|G OOEG KAL 01 SPAHATOVPYIKEG TIPOTATGELS S1OPOP®V OLY-
YPoenv. Opng, to BEXTpo epmepiexel Kot P EMMAEOV 18100TEPOTNTA, HOG TPOTEIVEL
OUYVA éVa YPOTTO KEIHEVO YA avAYVAOOT] 1] KUPIMG Yl OKNVIKY avomapdoTtaot), otav
0TIG SLO KUTEG TIEPUTTMOELG AVAKOADTITOVHE OTL €V TIPOKELTAL Y1 TO {610 YAOWTOIKO LAL-
KO%. Kata ovvénela, n Beatpikn petaepaon Ba pnopovoe va Bewpnbel 611 Tohavteve-
TOL HETAED PHETAPPAOTG KL AmOS00TG, HETASD EVOG GLTOVOHOL £PYOUL KOl EVOG KELHEVOU
TO OTIOI0 TIPOCAPTATAL OE pia oknvobeaia. Mia TpOTAOT 1| OOl AVAMTOCGETAL PETAED
TIOAAATAGV Kol ENGAANA®V OTadiov oG KAAMTEXVIKTG TIPAYHAT®OONG, IOV €KKIVELTOL
QMo TN YA®COO KOl TOV TTOATIOHO TOL MPMTOTUTIOV, HEXPL TN OTLYHN] TNG LIOSOXNG TNG
0Ta CLHEPALOpEVH PG GAANG TipaypaTikoTnTag. Emmnpoobétwg, mpooeyyiloviag

1. Exetid e ta Bépata autd Kot iaitepa yia Ty KopPikn évvoua g translation ) omoia Stokpiveton o€ adpég
YPapEG 0To TAGiow0 avto, BA. Antoine Berman, Pour une critique des traductions : John Donne, Gallimard, Paris
1995.

2. H yvoot ouTn Stagoporoinen v omoia eloayet o Veltrusky avagépovtag 0Tt 1o Oatpo o€ oxéon He To
Spapa dev eivon povo éva GAN0 €160G 0AAG Kot L GAAN TEXVN, TTAPAPEVEL TTAVTA 0LOLXOTIKY. BA. Jiri Veltrusky,
Drama as Literature, The Peter de Ridder Press, Lisse 1977, 0. 12-21.

3. TN v mPoOonTIKN vt KabBmg Kat T BeaTpikn HETAYPAOT) OE €va YeVIKOTEPO TTAX{O10, BA. Patrice Pavis,
Dictionnaire du théatre, Armand Colin, Paris 2009, ¢. 384-387.
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HETAPPOAOT] 0T SPApATIKY TNG ekSoXT, dev eivarl Suvatd va pnv avagepbel ek véou 1
Suokoha mpoadiopiolpn évvola ¢ BeatpikdTnTog KABMOG Kol o1 TPoeKTATELg 1 Slapo-
PETIKEG HOPQEG TIOL KA Bdvel ota Sidpopa TOMTICPIKG TtepIBdAAovTa TpooAnymg. To
HTIPEXTIKO gestus 1} TO verbo-corps Tov Pavis Tov eUMEPIEXOVTNL 0TI YADOOX OIOITOVV
TIAVTOTE évav SPApATIKO eVOPBUALIGHO LG TV TPolNGBeon OTL Ba LTIAPEOLY eKelveg o1
ovLvOnKeg o1 omoieg Ba eMTPEMOLY Pl AVTIANYI TTOL EVOMHOTAOVEL LTI T SMpoLpyia
0€ €VQ VEO OKNVIKO X@po?. ATd v amoym outn, n Beatpikn petdepaon dev Ba prmo-
povoE Vv apkeoTel PHOVO O€ PeEMOTIKEG T] oAnBo@aveig TAPAPETPOUG TOL KELHEVOD,
ogeiAel emiong va A&Bel LOYM NG TNV 1810 TNV LIIOOTAGLAKT] EVOTNTA TOL €pYoV. ALTd
Ba OT|HOVE T1 YEVIKT] EMOMTEIN TNG CLYYPAPIKIG TIOPEIG KO TV HETROXNHATIOHAV TNG
B€on¢ tou Kelpévou Katd tn Sradikaoia g Beatpikng Tov Tpaypatmons. Mia Sidonaon
TOV AQNYNHATIKOV oLPB&oewY, KaBnhg Ko g Ae§ikoAoyikrg Sopng Bétel oe pa GAAN
Baon TN HETAPPACTIKT TIPOCEYYLOT] TOL KEHEVOD, OTIWE KOl |1E aVAAOYO TPOTIO, OTNV TiE-
PIMTOON P0G KEWHEVIKT|G EMKPATNONG T] LIIEPOXTNG, O HETAPPAOTHG TomoBeTeitan Sapo-
PETIKQ O€ OYEOM € TO TTIPOCSOKDHEVO KMOTEAEGHN TOV TPWTOTVUTIOL. AVTOV TOL €160ULG
0 0TOX0G B KatevBLVOTAYV OTNV KEVIPIKN S1GpBpwOT TOL KEHEVOD, TOV ECMTEPIKMV
TIAPAYOVI®V TIOL TO SIKHOPPOVOLY, OTNV QVATTUEN TO, O0TA BaOKA S1VOCHATA TOU
TMV OTOL®WV 0l GUVIOTANEVEG Opi{OLV TOCO TNV EKPYPAOTIKI| OIKOVOpid, TIEPAV OO0V
ToTe SLICHOV HOPYPNG 1) TIEPLEXOHEVOL, OO0 Kal Ta TIESIA avapOPAG IOV PTIOPEL VU €YYPa-
QoVTol O€ €va HEYGAO aplBpo TapadOTE®V.

Y& auToL TOL €160VG TNV TPOOTITIKT], LTIAPXOLY TIEPUTTACELG OTOL €vag SidAoyog Ba pro-
povCE V& AGPEL XOP& AVAHETK G€ TTOAAOVG GUVOMIANTEG 1) GUHHETEXOVTEC, VI TIAPASELY-
HO OTQV TIPOKELTAL Y1 EPYX EVOC, TIEPLOCOTEPO T} AlYyOTEPO, AMOUAKPOL TAPEABOVTOG, TV
onoiwv n yhwooa Bétel opropéveg SuokoAieg TPOGBAOTG KOl 1) AOYOTEXVIKT HOPQT| 0TIV
onoia avrjkouv Sev gival anoAvteg oagrg. O Epwtokpitog tov Bitogvilov Kopvapou twv
Séka YIMASwV oTixwv mepimov, Ypappévog ae éva KpNTIKO 151opa Tav apydv tov 170v ot-
@VA AVIKEL OTNV KOTNYOPIX LT TV KEWEVQDV. H AOYOTEXVIKI] TOL HOPOT AVAHECH OTN
publoTopia Ko T0 EPWTIKO TIONHA, e éviovn T Beatpikr] SidoTaoT SIPECOL P0G XUHOD-
Soug yYA®OOnG, 6LVLPACHEVNG HE éva Pabl Aaikd DPOG, amontel pior TOAAXTIAT TTPOCEYYL-
on. H petagpaon tov 18waitepou, 1S10TUMOL LTOV KEIHEVOD, TO OTOI0 GLXVA XXPAKTNPi-
(eTon G APETAPPACTO, OHAIVEL OTL O HETAPPACTIG OPEIAEL VA EXEL TOVTOXPOVA 1610TNTEG
€vOG PIAOAGYOV, evig €BVOAGYOL, EVOG HIOLGTKOD, EVOG OKNVOBETT, EVOG BOTO100 KATL. O
NTav iowg duvatd €vag HETAPPAOTHG VO GLUVSLALEL OAX QLT TX XOPOKTNPLOTIKA, OAAK
N Abon mov TpoKpiBnKe NIV eKelvn €vog MO TH - HeETa@paoTr, 0 Robert Davreu (1944-
2013), o omnoiog Ba cuvepyaldTav pe pia OPASA PETOQPAOT®V, NOOTOLRV, MLAOAGY®V,
OKNVOBETQV in situ — N KOPLO HETAOPAOTIKN OpGda amoteAeito and toug KAaipn Mritoo-

4. Ta 10 Bépa autd oe oxéon pe Tt Beatpikr] petdepaon, PA. Susan Bassnett, Translation Studies,
Routledge, London 2002, 0. 119-124.
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16K, Aovila Mntodkov, Kovotavtivo Mnopna —, mpooBétoviag pe tov tpomno auto tny
Gpeon epmEpia KAl YVOPIHIX TOU X@OPOL TIOL SNHIOVPYNOE AUTO TO £pYO°.

H petagpaotikr aut Stadikaaio eeAiybnke o 0o xpdvoug. Apxikd, empoKeLTo yix
MO KOt AEEN HETAPPAOT-IETAYPOQT] T] OTIOIA TIPOTYELTO TG CLVAVTNOTG TG OHASAG TIOV
0TI oLVEYELX oXoAlale K&Be oTiXo O€ Hix TPOOTIGOEI VO TTPOOEYYIOEL GLVOANKA TIG S1G(PO-
PEC TITUXEG ToL €pyov. To endpEevo 0TAS10, AMOTEAOVCE 1| TIPOOEYYLOT T®V NON HETAPPO-
OHEVWV OTIX®WV O€ P10 EVPVTEPT) TIPOOTITIKN MOTE vV AMOS0BEL N YEVIKOTEPT] AELTOLPYIKN
QTEWKOVIOT HOG HETAPOONG TIPOG TN YA®OONK-0TOXO, TA YOAAIKK €V TPOKEIHEVD. Ot au-
VOVTNOEL QUTEG AGUBavay XOpa 6 VO XPOVIKEG TIEPLOSOLG KATK TI SIAPKELN TOL €TOUG,
0TO TTAQIO10 €VOG EPYAOTIPIOL HETARPPAOTC, OTIOV TIPOPBAEMOVTAV TAPAAANAEG EKSNADCELG
OYETIKEG |E TO €PYO (EMOTNHOVIKEG NUEPISES, BEATPIKEG TAPACTATELS, CUVAVTIOELS E AO-
1KOUG HOLOIKOVG Kal TPayoLSIOTEG). ATIO TNV 1810TLTHA TOL KEHEVOL QUTOV TIPOEKLYE KO
N SLVOHIKT TNG HETAPPOONG, N 0TIl B HTTOPOVGE VO XAPAKTNPLOTEL, KATA TPOTIO AVTLOO-
TIKO, ®¢ TPwBOOTEPT 0TO Xpdvo Ko eviovTolg Tautoypovn. IIpwBiotepn, 10Tt TOAAEG Su-
OKOAlEG LTIEPTMENONKAV KPYOTEPX, APKETA KPYOTEPX, HETH amd TMOALAP1IB|EG GLINTHOELG
KOl TTPOTAOELS, OTIMG YA TIHPASETYHO Y1 TOVG 0TiXoLG 8-10 TOL TIPWTOL PEPOUG :

v avaBiBaAm kol v e & Kapav Kol T g€pa

o' KOpN K évav dyoupo mov prepSeLTHKA OPASL

O¢ HIX QUALAV GpAAYN, pHE SiXwG GoKNHASE.

De recueillir et dire tout ce qu’ils accomplirent, et ce qu’il en échut
A une fille et a un jouvenceau qui I’'un a I’autre se tissérent

Dans un amour pur et sans faille”

H Aé&n jouvenceau npBe va ovvdvaoTel, va avinynoet pe mn AéEn dyoupog Tov Tpw-
TOTOTIOV 1] OOl ETVHOAOYIKA OTpAivel O, Tt Sev elval @OPpo ylati givon TPV amod v
MPU TOV, OO OTIOL KAl 1) XPOT] TOL YIX Ta EPOLTA, OTWG aKPIPAOG Asttovpyel oTo TOoi-
npa « Eve » (1913), touv Charles Péguy, to arbre jouvenceau, npooBétovtdg tov évav
evepyod avaypoviopo. Kot tautdypovn, xapn o€ aqutiv v Gpeotn aAAnAenidpaon, ava-
HEOXK 0TI OLYXPOVI TIPOLGIN TOL €PYOV, GTNV AVATAPAGTHOT] TOU KOl 0TI HETAQPUOT]
tou. To peTa@paoTikd eyxeipnua 0To MAAio0 avTo, eEEMTTOTAV TTAPAAANAN KOl ava-
TPOCUPHOLOTaV SIAPKOG OCOHPOVA HE T SlapKT| §pdoT TV TAPAAAXYDV Kol TG Omo-
PATNTNG COUTTOONG 1 TOXNG TIOL LTTAYOPELAV O KALPOG, Ol GvOP®TIOL K 01 GLUVOTKEC.

AMa épya vmayopevoav GAAOL €i60UG HETAPPAOTIKEG ouvepyaoieg pe tov Robert
Davreu onwg 1o Insenso® tov Anpntpn Anpntpiadn. Xtnv mepintwon avtr 6ev vmp-

5. Vitzentzos Cornaros, Erotokritos, pet. Robert Davreu, José Corti, Paris 2007. H peta@paon mpaypato-
noBnke oo mAaioto tov Atelier Européen de la Traduction — Scéne Nationale d’Orléans pe tn cuvépopr| g
Evponaikig Evoong, Commission Education et Culture.

6. Bitoévtlog Kopvapog, Epwtokpitog, kptuikn €kdoamn LtuAtavag AAeSiov, Eppng, Abnva 1986, o. 11.

7. Cornaros, Erotokritos, . 21.

8.Dimitris Dimitriadis, Insenso, pet. Const. Bobas, Robert Davreu, EditionsEspace 34, Saint-Gély-du-Fesc2009.
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&e éva poKaBoPIOPEVO «OVOTNHON, GAAX HIX KOWVE] OKEWN KOl GmOQaoT] OOTE va O1-
apBpwBolV o1 KelpeVIKEG SIOKVPAVOELS, OTIWG OUTEG TINYA{OLY OTO TV TPOCEYYLOT| TOU
HETAQPAOTH KAl TOL TOWTH, KAB®DG Kot NG eVOEXOHEVIG CUUTIAT|PWHATIKOTITAG TOUG,
N aKOPTN NG oLVEISNTAG AVTIHETAOEOTIG TOVG. Xe Hlo TPOTN E&oT, Ba ftav Suvatd va
LTTOBECOLE P TIPOGEYYLON TNV OTOIX TIPOTEIVEL O HETAPPUOTNG, XAAG OLYVG Ol BEaelg
HETAPBAAAOVTIQV KOl O TIOUNTIG TIPOTOPELOTAV TOL HETAPPATTI], OSTYQOVTQG TOV TIPOG TNV
QUELOBATNON TNG KATAVONOTG TOL EAANVIKOD KELHEVOL TO OMOI0 aigvng SlaoTEAAETAL,
€PXOHEVO OE €MOQN HE TN YOUAAKI] TOL TIPAYHOTIKOTNTA, SNHIOVPYDVIOG OVTIIOTIKTIKEG
avInNyNoeg and mm P oty GAAN yAwooao. Katd mapado&o tpomo, av mapatnpovoalle
€K TOL OUVEYYULG TI A1ToLpyiar GLTOL TOL AOYOTEXVIKOD Stcdvupon, Ba ntav Suvato va
avTIAN@OOVE TN GLUHHETOXN TOL K&BE OLVTEAEDTN TN GUHELPOT) TV OplWV, GE AMPO-
OJIEVEG HETATOTIOELG, O MO YA®OOIKG QOUPUETPN XOPKOTNTA. AOTL QUTO TOL TIPOO-
S16p1oe TN OXEON AVAHESH O€ €V TIPOTOTLTIO KEIHEVO KAl SVO S1IXPOPETIKOVG TPOTIOVG
OKEYTG KO yPaPT|G, OTAV OLTO EMPOKELTO VX amoSoBel 0TnNV «pmTOYEV] TOL KATAOTO-
omn» O€ €vav GAAO TIOMTIOHIKO X®PO, HTav va petapepbel éva E€vo Kelpevo og TPpOTOTL-
TN YAQOOX P0G €VA XOPO 0 0Toiog BplokeTal méEpav HaG TPOTOTLTNG HOPPNG O §Evn
YAQGOO. XTOX0G NTav 1| TPOcPacn o€ évav eVSIAPETD XOPO, GLYKEKPLUEVIG (DOTOCO
VPG, OMoL N YAdooa Ba pmopoloe va avantuybel oe éva gidog HIKTHG meployng, Oe-
WPWVTOG OTL 0 PIAOEEVOLEVOG glval TTAVTOTE 0 GAAOG. MExpL Tov onpeiov OMoL o1 Aet-
Toupyieg ovvevavovial, Kablotevtag ongbnt pia xapd yloti ot Suo TIPOOTTIKEG EVAOT-
KOV O€ [0, KOl avTioTPOQQ, HE OMOTEAETHA VO avaSVETAL LA OP@iSpopn TOAAATIAGTT-
TO O€ VO XOPO H10G NBEANEVIG AVATTOPUOTIKOTI TG 1 OTIOI0 TTPOETOIHALEL TNV €AELOT|
TOU QVEIMOTOL. Me TOV TPOTO QLTO, 0To Insenso, mpoBeon pag Nrav 1 AeSIKN Kol ouvTa-
KTIKI] DAIKOTNTQ, TIPOEPXOHEVT OO TA EAANVIKE, VO SIEKSIKTOEL TN HETAHOPP®OT| TNG OE
Ha aneAgvbepwpévn ypaen. Mix ypaoer mov Ba Siatnpel tautdypova oe éva GAAO erti-
ned0, P «TIEPAV TNG EAANVIKIG YOAAIKT] EKQPAOT», HIX «YADOOONK TNG avTimepa 0x0ng»,
1 onola OTav SV TNV EMTUYXAVEL TAPALOVEVEL TNV AMOPAo10TIKN Aé&n. Kot oto Keipevo
OLTO TO OTOI0 EPTIEPIEXEL HIX EKPPACTIKI 1O10TEPOTNTA, EKTOG TV GAA®YV, HE TNV €&A-
AeWPm G OLPPATIKNG OTIENG, TTPOTEIVOVTAG A GAAT, GLUHBOAIKT| IOV KVTIOTOLXEL OTOVLG
HOLAVEPOLG EVOG KAVOQAVOLG XApaKTpa®, 1| HETAPPAOT XPELAOTNKE VA& XPNOLLOTIOU)-
ogl OAd T péoa mov Sixbétel wate 0 Adyog va apBpwbel oe ouvBnkeg pag a-dioTaktng
N o-81vONTNG IPOYPOPAG :
['TATI O EPQTAY
EINAL AAYTIIHTOZ; /1T
e
(I)de(O((X(X(XO(O((X(X(XO(O((X(X(XO(O((X(X(XO(O((X(X(XO(O((X(X(XO(O((X(X(XO(O((X(X(XO(O((X(X(XO(O((X(X(XO(O((X(X(XO(O(V'[Q
T 7770000177 Donnafugata

9. I'ax mopaderypa oo Insenso, n TeAeia (1) aVTIOTOLXEL OF HIX YUOKT] AVAOX, T TAGYLX ypappn (/) o€ éva
HIKPO Kevo, €vag aoTtepiokog mov mepiBdAAetar and Suo TAGYLEG YPapPES (/*/) og pia pey&An aAAayr] DEOLG,
KA. BA. Anpntpn Anpuntpiadn, Insenso, Ivéiktog, ABrva 2007, . 9.
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T (((ASTO 10 otopa §év @Tavel Yo v povagel adTo 0 Ovopa Ba
Tpénel v’avoifel 1600 GoTe v elpon 6AN povov Eva oTOPA GVOLyIévo TEPA &G
TEPA pHE OAX TO SOVTIA T TIAVE TX KATG OpBiar aiypnp& oGV MOO®HEVOL TRTOAAOL
VO PNV GQIVOLV TNV @®VI] HOL VA Xavetol €6 &’ td Op1d Toug Kt 1] YAOooo va
Sépvel va ySépvel OV obpavicko énavaAapPavovtag 1o @i 10 Po 10 A 10 Ni 10
Ti 10 X1 pg€ Vv dotpamaia Svapn mov éva dotpo Kabe ypappa diaoyilovtag to
Topmnav k&Be ypappa KL éva Gotpo KGBe ypdppa Ku dotpamnr| kabe dotpoamn Kai
1 Tdom KdBe mrdon K éva Gdetacpa Tod o0vpavod GOTIoL 6 0VPAVOG VA pEeivel
ad infinitum Gvaotpog povo & ypappata 100 Ppavig 10 di 10 Po 10 A 10 Ni 10
Ti 10 Xi v TEQTOLY EAVATIEQTOLY TO OVPAVIO OKOTASL V' AGTPAPTEL AT’ TV TTMOOT
T006)))"

POURQUOI L’AMOUR EST
IMPITOYABLE ? /11111 T
i iiiianiiianiianniizaniia
Fraaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaadaaaaaaaaaaanz
T T 7770111777777 Donnafugata
I (( Cette bouche n’est pas de taille a crier ce nom il faudrait
qu’elle s’ouvre au point que je ne sois que bouche ouverte toutes les dents du haut
et du bas dressées pointues tels des pieux goudronnés qui empéchent ma voix de
se perdre au-dela de leurs limites et la langue qui frappe qui rdpe la voiite du
palais en répétant le F le R le A le N le Z avec la force fulgurante avec laquelle
un astre précipite chaque lettre a travers I’Univers chaque lettre est un astre
chaque lettre un éclair chaque éclair une chute chaque chute un désastre de la
volite céleste jusqu’a ce que la volite céleste demeure désastrée ad infinitum les
seules lettres de Franz le F le R le A le N le Z tombant retombant dans les ténébres
célestes qui s’illuminent de leurs chute )))"

[Tpogavag, eivatl oto onpeio autd 6mov Ba popodoapE VO TAPAKOAOLBCOLHE TNV
OLUTUKV®OT) NG KOWNG ToPeiag §00 YAWOOIKOV aQvarvoQV, TG EAANVIKIG Kol TNG YoA-
AIKIG — OTO OMATEPO OPLO TNG EKPOPAG TOLG — IOV GLVEVWHEVEG TipooTaBolv va Snpi-
OLPYNOOLV Pl (WTIKT TIVOT], H1X aVEoX TIOL S10YPAQEL P TPOXLA TIPOG TNV TIPOCTIEANOT)
TOL KOpaTOoVL. Kath ouvEnelr, éva OplopEVO OPLO TIOL LPMOVOTAV ATEVAVTL G€ VAV KOTO-
VEUT|HEVO XDPO HE TO CLVSVAOHO TV §LVO YAWCOOGOV Ba SaTuTwOEl WG Evag AMOKAELIOTI-
KOG XMPOG EVOG KOVOU KEIHEVOD, OTO OTHEID EKEIVO OTIOL O1 §UO TIPWTOTUTIEG EKPPAOELG
TPOOTIAQVOVTAL 1] LI 0TV GAAN StamAékovtag xapn otn SOvapn Tev Aé&ewv évav po-
Vad1KO opilovta mov avtiotolyel oTnyv embupio g GLVAVTINOTG TOUG.

M avaAoyn Tpooéyylon MAXIGIWOE Kol T HETAPPAOTIKT] HOG GUVEDPEDT] OXETIKA HE
10 Keipevo tov Tdvvn Toipov, H Adpatn OAya, oL 01 TPOTYOVHEVEG GUVEPYNTIES LAC

10. O.m., 0. 20-21.
11. Dimitriadis, Insenso, o. 22.
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KaBodnynoav oe pior avampocapHoyr OTOX®V Kol HEG®V TIOV LIIAYOPEDTNKAV amd TN
(QLOIOYVAOHIX TOU KELHEVOU.

O KOW®VIKO-TIOMTIKOG XOPOKTIPAG TOL €PYoL HE pia Bepatikn 1) onoia ek@padel pia
Qo TIg TAEOV 00LVIPEG OYELG TG GVYXPOVIG TIPAYHATIKOTN TG £€00€ Oe i VEQ TTpOO-
TITIKN TO B€paA TNG CUVETELNG AVAECH OTO TIPWTATLTIO GE GLVELAGCHO e T K&Be €160Lg
oLHEpaOpEvVa Ko T petdepaon. H avadnmnon kat o eyxeipnpa dev agopoldoe pia
apTIOTEPT AMOS00T], SE60HEVOL OTL AUTO KMOTEAEL TAVTOTE TNV OLOLXOTIKY ELAOS0&IX
KGO peTa@paotr|, 0AAG TNV TTPOGEYYLOT| TOL EAANVIKOD KEPEVOL KOl TNV Qnod00T Tou
0T YOAAIKE pe Opoug ot omoiol avtamokpivovtal Kol o€ pix nhikn Sidotaon. H oxéon
QLTI O éva PHETaPPAOTIKO Tedio dev Ba pmopoloe 10w va TpoKVYEL apd [HOVO oV Ot
EKAOTOTE EMAOYEG HOG UTOPOVOAV VA TTPOGOMOOLY 0T YADOOX LTTOSOXNG H1d, KOTK TO
Suvato, Atydtepo oLHBATIKY HOPPT], TNG OTOLAG Ol EKPAVOELS Ba elyav G 0TOXO VA pETA-
SOOoLY P GAAT] KO TOLTOXPOVA OKEIX KOWMVIKY Katdotaor. Tn eopd autn n Baotkn
SuokoAMa Sev mporABe 1060 omd T0 PHLBOTTAXGTIKO HEPOG TOV KELLEVOL OG0 amd TN XPron
€vog avBevTiKoD LAIKOD, TO OTIOI0 AVTATIOKPIVOTAV Ge Bpadopata piag Kadnpepvig, ayo-
paiog 1 Hn, TPAYHOTIKOTNTOG HE TIG GVOTOLKEG AVHQOPES TNG O €Va 181KITEPO KOVOVIKO
Kol TOALTIKO TiepIBaAAov. Kot GUVETELR, XPELAOTIKE VA QVHTPECOVHE GE HIOG OVAAOYT|G
KOTNYoplag LAIKG, 01 ylati NTav aduvaTo Vo AmOSMOOULYIE TN TIPOPOPIKI Kol SIOKNTIKN 1
GAAN XPOL& TOU TIPAOTOTVTIOL, KAAK YIX AVTOTIOSMOOOVE HE CLVETELX TIG PETABANTEG OTLY-
HEG HL0G aiSLOAOTINTNG KABNEPIVIG TIPAYHATIKOTNTAG OTIME AUTI| CLVAVTH EVaV GAAO XWPO:

AYXTYNOMIKOZ
«Hrtav oAo@avepo, 011 eixe amoAvTn eAeubepia KIVIOE®V. ..
Aev Katahafaive Aotmov, yiati Bplokopat orjpepa LTOAOYOG. ..
Ey® exteAo0oq, TIg EVIOAEG TOU S101KNTH HOV.
‘000 Yl TOV 1GXLPLOHA, OTL 0 0IKOG AVOYTG,
Bprokotav amévavtt am’ To THNHA, EVa XK VA T®.
NOy® @opTov epyaoiag, Sev kKortalape mMoTé am’ To mapadupo.»

AXTYNOMIKOZX: (Kottadet oAl Ta XapTi&k TG.) AOLAEVELS KATIOL;
KOPITZI: Oxt topa...

AYXTYNOMIKOZX: AoOAeveg, Ttpiv;

KOPITZXI: Nan.

AXTYNOMIKOZ: TTov;

KOPITXI: Enapyia.

AYXTYNOMIKOZX: L& VUXTEPIVO KEVTPO;

KOPITZXI: Nan.

AXTYNOMIKOZX: 'EmAeveg mato;

KOPITZI: Oxt.

12. H évvola TG GLVENELNG 1] OTIOLX XPT|OLHOTIOLELTAL €6 OF évar YEVIKOTEPO IANIO10, €xel e§eTtaabel 18iaite-
pa oTov Topén NG petagpaceoloyiag. BA. Christiane Nord, “Scopos, Loyalty and Translationale Convetion™,
Target 3, 1991, . 91-109.



Kotvég petappaotikég mapardayés veoeAnVikay Deqipikv Epywv ota yaAMKd

AXTYNOMIKOZX: T éKaveg;

KOPITZI: Xopeva.

AYXTYNOMIKOZ: A. Eioo yopevtpla.

KOPITZXI: Nan.

AXTYNOMIKOZX: Xopewe pov Katt. (Xtumael pubpika 1o modt Tov 010 MATe-
pa.) EAa, xopeye. (Tpayovddel — 1o Kopitol xopevel oto pubpo.) «Tadidevw ta-
&18e0®, KOl TO VOpO KOpOISeL® — 0V TOLAAKL O’ Ta GOVOPA TEPVADNO®. .. KOl
TOUG AVIPEG, TOLG TPO® TPWIVO0O0... LT0 KpePdtt EEpw TPOMOLE, VX TOLHTAP®
TouG avBpOToLg — ylati eipon pia BpOHIKN yatobAAA... Kl *Hal TPOGTUXN TIOAD
Kot ovnpovAaaa...» [...]"°

LE POLICIER
« Il était bien évident qu’elle possédait une liberté absolue de mouvements...
Je ne comprends pas alors pourquoi je me trouve aujourd’hui mis en cause...
Moi, je n’ai fait qu’exécuter les ordres de mon supérieur
Quant a I’allégation que la maison close
se trouvait en face du commissariat, je n’ai qu’une chose a dire.
En raison d’une surcharge de travail, on ne regardait jamais par la fenétre. »

LE POLICIER : (Il regarde de nouveau ses papiers). Tu travailles quelque part ?
LA FILLE : Pas en ce moment...

LE POLICIER : Avant, tu travaillais ?

LA FILLE : Oui.

LE POLICIER : Ou ?

LA FILLE : En province.

LE POLICIER : Dans une boite de nuit ?

LA FILLE : Oui.

LE POLICIER : Tu faisais la plonge ?

LAFILLE : Non.

LE POLICIER : Qu’est-ce que tu faisais ?

LA FILLE : Je dansais.

LE POLICIER : Ah, tu es danseuse.

LA FILLE : Oui.

LE POLICIER : Danse voir un peu pour moi. (Il tape du pied en rythme sur le
plancher). Allez danse. (Il chante — La Fille danse en gardant le rythme). « Je
voyage, je voyage et la loi je m’en arrange — comme un oiseau les frontiéres je
passe... et les hommes au petit déj’ je mange... Au lit j’en fais des tonnes pour
tomber les hommes — parce que je suis une sale chatonne... une sournoise, une
friponne... » [...]*.

13. To €pyo tov T'avvn Toipov, Adpatn OAya, Gev éxel akopn ekGobet.

14. Yannis Tsiros, Olga I’invisible, pet. Constantin Bobas, Robert Davreu. Eva andonoaopa thg YoAAMKNAG
HETAOPAOTG TOL €pYOUL SNHOCLEVTNKE 0TO GLAAOYIKO TOpO Auteurs dramatiques grecs d’aujourd’hui, miroirs
tragique, fables modernes, Les Cahiers de la Maison Antoine Vitez, Editions Théatrales, Montreuil 2014, o.
180-189.
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To eMSIWKOPEVO AMOTEAETHN NTAV Hla TIPOTAOT| LBPISIKNG HOPPTIG, avapEsa o€ 00
OVOEVTIKEG EKPPACELG OTIOL T EAANVIKT| Kot T YOAANKT S1A0TAOT] TIHPOHEVOUV OVAYVE®-
PIOHEG HE TIC KOWVWVIKEG TOLG QVAQOPES, TAVTOXPOVA NMOHAKPEG KOL TIPOTEYYIOTLEG,
npoofaoipes. Towg, N TPooTdBela QUTH EMEPEPE OPIOHEVEG EVEEIKTIKEG ADOELG GE OLV-
SLUOPO HE TIG SPAUATIKEG ATALTHOELG P0G YPAPNG OTIOL 1) QVTIOTIKA NG Sidtagn Siek-
SiKel pa pOVIPN amooTao10ToiNaT, TG0 oo T SadiKaoia g EUMVELOTG OO0 KOl Ao
TNV AVIGVAKANOT] €VOG KOT’ EMOAON GVATTIOPEVKTOL KOWMVIKOD dedopévou. ‘Eva GAAo
OTOIKEI0 OLUMATIPWOE TN HETAPPUOTIKT] aUTH TPATHOT, 1| SopKnG PoBeat, ONMwG Kot
TIPONYOLHEVW®E, Vo aviyveuBolv Kot va evepyornotnBolv 1o (WTIKA oTolKEla Tov €pyou
OVTQTTOKPIVOLEVOL GE P10 GLUYKEKPLHEVT avTIANYM yia T Beatpikny mpdén onwg ) Sa-
Tun@vel o Robert Davreu :

To 181aiTeEPO XOUPOAKTNPLOTIKO TNG TEXVNG, KAL KATK CLVEMELX Kal TNG Beatpikng té-
XVNG €lvan va SNPovpynoetl Kat AL pia Loy S1AoTaoT, Vo TPOoSAOOEL EK VEOL
H10 EAKLOTIKT] HOPET 0€ aLTO TOV €va €160G OTEIPAG EMOTNHNG 1] KAAVTEPX EML-
OTNHOVIOTIKNG 18€0A0yiag TV onoia ot paypatikoi Stavontég dev cuppepilovat,
KOTEOTNOE anmmONTIKO.

Y& auTo TO onpelo, pou EaiveTal OTL eMepPaivel — Eva PrA IOV TIPETIEL VA EKAT-
B¢l pe 0Aeg TOL TIG oNpaoieg — 1 payeia Tov Bedtpov. H Beatpikn ava-napdota-
On TIPOKOAEL TNV €AELOT] GTOV TIAPOVIX XPOVO QLTOV TIOL Ol BEMPNTIKEG avara-
PAOTAOELG TTPOOTIABOVV Vo amokpOYoLY. O OPOg «aVATAPATTACT)» EIVAL TIPAYHATL
Ko’ euTdg SLPOPOVHEVOC, OPPIAEYOHEVOG: 0TV TIEPIMTWOT| TOL Bedtpov, av oTo-
X€VEL TPOG P KABOAKOTNTA, QLT EMTLYXAVETOL SIAHEGOL TNG 1O1XTEPOTNTAG,
Swapéoou tou 18iaitepou eival Tov, NG 81aitepng LIIAPENG TOV, WG EVOTNTHG TAp-
KOG KOL TIVEOHATOG: 0TV TIEPIMTOOT TG «Bewpiagy, avtibeta, mpoketta yo pia
a@npnHéVN KaBoAKOTNTA, oL dev B pPrmopoloe GAAWOTE Vo EIVaL S10(QOPETIKT,
av Bewpnoovpe BePoia 6T N mpokeipevn Bewpia veioTatan mpaypatikd. H petd-
@paon kot N oknvoBeoia pmopovv kot ogeidovv () va enépfouy, va evepyrocouv
SnAadn emepPatikd, e ™ XELPOLPYIKN onpacia TG AEENG, MoTe va amaAA&Eouv
ToV {OVTavo 10Td ToL €pyou amd aUTO TOV OTEIAEL VA TO KXTOTVIEEL, TTPAYHO TO
0T0{0 ONMALVEL VA TO XPT|OIHOTIOOEL WG TNV AMEWKOVION G 16€0G".

[paypaty, | TPOCEYYLOT TOOO TOL TPAOTOTLTIOL BERTPIKOD KELHEVOL OO0 KAl TNG -
TAPPUCTIKIG TOL TPOPBOANG Sev AEITOVPYNCE TOTE GTO TANIGLO TNG OLVEPYAOING HOG PE
OpOLG H1AG KAVOVIOTIKNG Be@pnTIKNG OKEWYNG, aAAG 0 OXEOT HE TNV avaykn va Spa-
omnplononBel ek véou pia ap@idpopn kivnon (wng. H idia iowg mov pog evovet pe éva
€pYo OTaV QVTIHETOTIETAL OX1 HOVO MG Pl OlKelx LTOBea €VOG GAAODL, S1(POPETIKOV
XOPOL OAAG G pla @M TIPAYHATIKOTNTA HIKG avOpOMIVNG 18101TEPOTNTAG 1) OTola
oeiAel va yivel amodeKTr) GUVOAIKA e K&Be EKQPaVOT) NG KAl TtavToL.

Kamnote, petagpaloviag pe tov Robert Davreu enavaAapfavape oav nxo tm epa-
on «Q @ihoy, 008elg PIA0G®» Tov amodiSetal oTov ApLOTOTEAN, KAl OL{NTOVCALE YIX

15. Wajdi Mouawad, Robert Davreu, Traduire Sophocle, Actes Sud, Arles 2001, o. 24-25.
16. Aoyévng o AaépTiog, Biot piAoddpwy, 5.1.21.



Kotvég petappaotikég mapardayés veoeAnVikay Deqipikv Epywv ota yaAMKd

M onpoaoia v onoia B propovoe v eKAGBEL avaAoya [iE TNV TTPOPOPA KAL TN ypaen
oL «Q». [TpoKerTal Gpaye yia T SOTIKY NG ava@opikng avievopiag ((Q) 1 mv kAnu-
k1 Tov emeovipatog (Q) ; Eivon pia ¢pdon mov oxoMACTNKE eMAVEIANHIPEVOG, XWPIG
va 600el oploTIKI] am&vTNoT, TG0 A0 EIAOAGYOLG OG0 KOl OO S1VONTEG KOl OLAO-
06@oug 6nwg o Montaigne, o Nietzsche, o Kant kot and toug ovyypovoug o Derrida'”
kot 0 Agamben'®. Atagopetikég eppnveieg €xouvv mpotabel, dGAAOTE OTL TPOKELTAL Y& TNV
QMOVCTA TIPAYHOTIKOV QIAOL OE €KEIVOV TIOL €XEl TOAAOVG, GAAOTE Yyl TO adhVATO TNG
QIAMOG, GANOTE OTL TIPOKELTON Y1 1O «ETITEAECTIKT] AVTIPAOT]», P10 KATAPAOKOLOO OV Ti-
Qaom G PAlaG, ko GAAeg TOAAEG. Aev avalnTovoaje T AVOT OE QLT TNV GTOKPLEN
ypaor], outd mov eiye evila@épov NTav 1 eNAvEANUM NG AEENG «PIAOC», GTOV EVIKO KOl
0TOV MANBLVTIKO, AVANETA O€ VO KEIEVO KOl O€ EHAG, OTIWG AVAIETH OE €vay nbomold
Kol ToAA0UG Beatég, avapeoa ae évav Beatn kot moAAovg nBonolovg, avapeod pag. Te-
AOG, QVTAMOKPVOTAV OTNV TAPHOTAOT TIOL EQELG SNHIOLPYOVORHE KATH TNV HETAPPOOTL-
KI| HOG EM-KOWVaVia Tov akoAovBoloe 1} TPOTOPELOTAV TG ASEAPIKIIG CUAAOYIKOTNTOG
OTNV omoia MOoTeVAE OTL AVI{KOVLLE.

17. Jacques Derrida, Politiques de I’amitié, Galilée, Paris 1994.
18. Giorgio Agaamben, L’amico, Nottetempo, Roma 2007.
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Avopéag LTA1KOG

H oxéon pov pe ) I'aAAia
KOl TN HETAPPOOT

Msr(xcppé(ico QTMOKAEIOTIKA oMb Tor YOAAIKG. Eekiviioa v HETa@pal® ylix Adyoug
EKTOKTNG QVAYKNG. Zovoa otn I'aAAia ano 10 1967 é¢wg 1o 1981. Otav €épbaoa
oto IMapiot Ta yaAAKE ov yveplla fTav ta YaAAKEG Tov yvepilel kaBe EAAnvag, Snia-
oM g Alyeg Aégeig mou €xouvv vioBetnBel Ko agopolwbel and v eAANVIKT yYAOooo (Aé-
&e1g mov oyeTidovtal KLPIWG JIE TN HNXAVIKT] TOU GUTOKIVIITOU, HE TOV KWV HATOYPA®O,
HE TN HOYELPIKT KOL HE TN PATITIKT TNG YUVAIKELNG EVELOTC).

Mio and TG GLVETEIEG TNG EVTOVNG TPOOTIABELRG POV Yo TNV eKPAOnom g YADO-
oag ftav 1 0lkelBeAng anopdkpuvon pov amnd Toug EAANVES Kot v EAANVIKT YADCO.
ZuVavVToLOX 0AOEVH KOl ALYOTEPO TOUG CUHTINTPLATESG HOV, HETOKOHILOVTAG ATO TO EAAT-
vikotato otékt tou Saint Claude oto yoAAikotato otékt g Palette (mpokettat ywa §00
SnNpoeIAn Kapeveia g ouvoikiag Saint-Germain-des-Pres). To 1975, pet& v mtoon
¢ SIKTATOPIAG TV CUVTAYHATAPXADV, | EAANVIKN YA®oox oiynoe ota meoSpopia Tov
Sidonpov BovAefaptov. Enetta and Alyo kaipo, cvveldnronoinoa o0t §ev piAovoa ma
M YA®OOX pov, Sev pov mapovaidloviav ol eukaipieg va piANow. MiAodoa, dxovya,
SiaBala Kol OKEPTOHOLY HOVO YOAAIKE, KOl TO KUPLOTEPO, OVEIPEVOHOLY OTA YOAAIKA.
H ouveldntonoinon 0Tt anmopakpuvOHoLY amd T YAQOOX [HOL OT®E TO KAp&BL amopa-
KPUVETAL Ao TIG OKTEG €WG OTOL VA GfNO0OLY Yl TAVTX O€ P YKPL{oydAavn axAn, n
OULVELST|TOTOINON TNG AMOPAKPLVOT|G EAGHPOVE Ta OKOBOPIOTH OYHATA TOL EQLAATH,
TOL TAVIKOL Kol Tov Bavdtov. Etol, KAnwg €10t ekivoa va PeTa@palw, yia AOyoug
EKTOKTNG avayKnG. I va meplomow, va Slatnpriow TN YAOooa Hov, T YAOOOoX Tou
névta Be@poLo TNV TPAYHATIKT POV TATPida, TEPIOCOTEPO OO TO XWOHX KOl TO XPAOHA
NG X@PAG HOL.

Ortav ekivnoa va petagpalm, HeTéppada, Onmg nén e§nynoa, yix Adyoug evieAmg
LIAPELAKOVG, HOKPLX OO KGBe aviamodotikn 1} eKSOTIKN okompotnta (dAAwote (000N
Hokpld and v EAAGSa kKo ayvooloo TavTeA®G ta ekG0TIKG dedopéva Twv ABnvaev).
H npdotn petdepaon pov frav O Opiapfog tov épwta, Beatpiko Keipevo Tov Marivaux.
AxoAobBnoav Ot gmikivéuveg axéoeig tov Laclos. H oxéon pouv pe tov Marivaux kat
tov Laclos ftav pa oxéon andiutng cuvevoyns. Ta €pya Toug TV Ta €pya TV OVei-
POV HOV. ME€O® TRV HETAPPATERDY TOLG AVATNOR, KXAALEpYNOa Kol opileya 10 S1kO
HOUL TIPOOWMKO VBEOG. AvenaobnTwg KOANOA, yAlotpnoa oto VYog baroque. Enelta ano
TOAAG XpoOvia, Otav iy emotpéPel otnv EAAGSA Kat o1 peTagpaoelg pov giyav ekSobet
Kol TpouolaoTel 0to B€aTpo, 1 OTEVH Ox€om oL He Tov Marivaux pov oToixnoe, o€



Avépéag Xtdikog

pa kprukn tov K. T'ewpyovconovAov, v TIHNTIKY enovopacio Mapi3ornovAog. Agv
UTTAPYEL KATIO10 AOYOTEXVIKO €py0, TOL OTOI0L 1| HETAEpaOT) Ba Hov TIPOTPepe TN Xapd
KOl TNV artOAQUOT] IOV HOU TIPOCPEPE 1) HETAEPOOT) Tov Marivaux kot tov Laclos.

ISiontépwg pe Tov Marivaux elya pia oxéon tapoymdn. Otav tov avakdAvya, tov
QYGINoQ, TOV QYQMNOQ QIMEPLOPIOTA, TOL NPOCIOBNKA Kol KATIOTE TOV «OMATNOO» ...
AwGpopot eAkvotikol Pakiveg, MoAtépot kon Labiche pnnikav otn (wn pov. Opng ava-
yopila mavta o’ eketvov. Avti i wevdaioBnon tov épmta aivetal 0Tt Ba Kpatnoet yua
OAn ) (N pov.

O Marivaux ftav n emrtopn g Beatpiomrag. IIpog x&pv Tov, Mpmi pecT|Hépt Kot
Bpddv, Bpéel xovioel, oke@Topovy kKo (ovoa Beatpika. To Béatpo Sev Ntav ma éva
emayyeApa ovte Kav téxvn. Htav tpomnog (wng. Emt m eukaipia Ba mw kot §uo KovBé-
VTEG Y1 T BeaTpiKT| peTAQpOOT).

H Beatpikn} HETAQPAOT OQEIAEL VO LTIOTAOOETAL GTOLG KAVOVEG TNG TIPOPOPIKOTNTOG.
OgeiAel va piAnBet kot v okovotel. YO v €vvola vt 0 HETAPPAOTNG avaAapBavel
Tov Sutho pdAo, Tov pdAo tov 1Bomolod Kot Tov poAo Tov akpoatr-Beatr). H petagpa-
OTIKT| TOU TIPOTAOT 0QeiAel va petadobel pe ) peyaAdTepn Suvath KaBapOTNTA Kl oa-
onvewx (KaAo B NTav 0 HETAPPACTNG VA TIPOPEPEL LUNAGP®VA, €1 SLVATOV KAL VO «TIC-
(e TG pETAPPAOTIKEG SOKLIEG TOL). H oKnvikn okovopia gival emiong éva BepeAtadeg
{ntovpevo. Eival Gkpog GKOPWO yia TV LIIOHOVI] KOl YIX TNV GTOANUOT] TOU KOWVOU €va
Keipevo yaAAko Sidpkelag S0 wpwv, va PeTaBdAAeTon oty eAANVIKT] EKSOYT TOL O€
Hia Top&oTtoom SLOHIoT WPAOV. YTIAPYEL PeydAog kKivauvog, oty mepinmtmon g SoLAKG
TOTNG HETAPPAOTG, T| OXETIKA TOAVGUAAAPT EAANVIKT] YADGOO Vo SII0VPYNOEL AVETTL-
BopnNToLE MAXTLAGHOVGE, EMUNKVOVOELG KOl EEXEIAMUOTA TOL KEIPEVOL TN oLVOSEln Xa-
GHOLPNTAV TOV KOWVOU.

Kot yiax va TeAeldve, Hmope va e 0Tt HeTa@palovtag, eixa v aioBnon ottt vo-
XTo Kolpopouy pe pia 'oAAiSa kot @ tou Badpatog, to mpwi Eunmvodoa pe pia EAAnvidal

Na, n petappaoctikn Stadikaoia eivon éva mpaypoatikd Badpa.



Les aspects historiques des relations en matiere de théatre
entre les deux pays

Echanges III : Textes et acteurs, XXIe siécle
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Dio Kangelari

Du Moliere fait main :
une broderie scénique
de Lefteris Voyatzis

Bien siir que comédie signifie rire. Mais pas un rire forcé.
Lefteris Voyatzis

a communication est axée sur 1’esthétique de trois représentations de pieces de
Moliére, dans une mise en scene de Lefteris Voyatzis: Le Misanthrope (1996),
L’Ecole des femmes (2004) et Amphitryon (2012), son chant du cygne. Elle s’inscrit
dans une série de recherches systématiques sur le travail du metteur en scéne grec,
recherches entreprises il y a une vingtaine d’années, lorsque Georges Banu m’avait
demandé un texte sur les répétitions de Voyatzis, afin de I’inclure dans un cahier réalisé
sous sa direction sur le théme des répétitions au cours d’un siecle de mise en scéne’.
Dans la chaine des relations théatrales franco-grecques, qui constitue la thématique de la
présente rencontre et qui a été mise en évidence lors du débat d’ouverture d’avant-hier,
il y a donc des maillons directs mais aussi d’autres plus cachés.
« Que le chemin soit long » : cette citation du poéme emblématique de Cavafy
« Ithaque », tout comme le titre de cet article, caractérise le parcours théatral de Lefteris
Voyatzis, puisque son nom est associé a la défense du caractére manuel de I’art et de la
préparation longue et minutieuse de chaque représentation, en dépit de 1’époque. Dans
la présente intervention, je m’efforcerai de mettre en lumiére 1I’empreinte de Voyatzis
dans ses mises en scénes des trois piéces de Moliére, en reliant les représentations, dans
la mesure ou le temps imparti me le permet, au processus créatif des répétitions, au
travail « artisanal » du metteur en scéne et de ses collaborateurs.
La comédie constitue un chapitre important dans le travail du comédien et metteur
en scéne Voyatzis et les représentations de Moliére en sont une étape singuliére. Il
convient de rappeler qu’en tant que comédien, avant de se lancer dans la mise en scene,

1. Dio Kangelari, « “Que le chemin soit long...”, Les répétitions de Lefteris Voyatzis », dans Les répétitions.
Un siécle de mise en scéne. De Stanislavski a Bob Wilson, Alternatives thédtrales / Académie Expérimentale des
Théatres, cahier réalisé sous la direction de Georges Banu, nos 52-53-54, Bruxelles, décembre 1996 / janvier
1997, p.178-181. Georges Banu avait déja assisté a I’Antigone de Sophocle, mise en scéne par Lefteris Voyatzis
avec de jeunes acteurs. Voir a propos Georges Banu, « L’ Antigone de la rue des Cyclades », dans Art Press, no
176, Paris, janvier 1993.
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il avait recueilli des lauriers pour I’interprétation de roles comiques masculins et fémi-
nins. Il avait tenu le r6le principal, notamment dans des piéces d’ Aristophane, ainsi que
dans le Tartuffe de Moliére?. Et lorsque, ensuite, il franchira le pas vers la mise en scéne,
en créant la compagnie I Skini (La Scéne), puis La nea Skini (La nouvelle Scéne), il
conservera le statut de comédien et jouera, entre autres, deux autres personnages de
Moliére : Alceste dans le Misanthrope et Arnolphe dans L’Ecole des femmes. A présent
que le cycle de sa vie et de son ceuvre s’est refermé, nous comptons vingt-six mises en
scéne, depuis ’ouverture de La Scéne en 1982 avec la comédie La cruche cassée de
Kleist au Théatre, désormais historique, de la rue des Cyclades, jusqu’a Amphitryon, il
y a deux ans, en 2012, au Théatre Antique d’Epidaure, avec le Théatre National. Parmi
ces mises en scéne, nous relevons huit comédies® — Tchekhov me corrigerait ici car je
n’y ai pas inclus une de ses pieces?, qu’il considérait lui-méme comme une comédie.
Mais Voyatzis, lui aussi, concevait le comique et le tragique comme les deux faces
d’une méme monnaie: « J’aimerais beaucoup que le spectateur rie, mais cela ne m’a
pas particulierement préoccupé. Il faudra un jour cesser de confondre le rire avec la
comédie. Bien siir que comédie signifie rire. Mais pas un rire forcé® », avait-il dit lors
d’un entretien.

Le texte se situe au cceur des mises en scéne de Voyatzis. Son souci de rester fidele
a la lettre et a I’esprit de la piéce de théatre allait de pair avec une étude minutieuse
des r6les en compagnie des acteurs, ainsi qu’avec la mise en place de «lieux scénogra-
phiques uniques® ». Avec la représentation de la comédie crétoise de la Renaissance
Katsourbos, en 1993, il est passé, je pense, a une nouvelle étape, associant 1’attache-
ment au texte a la liberté de son approche. Tout en gardant intact le discours poétique

2. Lefteris Voyatzis (1944-2013) s’est d’abord distingué comme 1’un des meilleurs comédiens de sa
génération. Parmi les roles qu’il a interprétés, ses interprétations dans cinqg comédies mises en sceéne par
I’ Amphithéatre de Spyros Evangelatos occupent une place particuliére : Lysistrate dans la comédie homonyme
d’ Aristophane (1976), Logiotatos (Savantissime) (dans le dialogue sur la langue du poéte national Dionysios
Solomos, publié en 1836) dans la Babylonie de Dimitrios Byzantios (1977), Euripide dans les Grenouilles
d’Aristophane (1977), Chrémyle dans le Ploutos d’ Aristophane (1978) et Tartuffe dans le Tartuffe de Moliére
(1979). 11 a également essayé, par la suite, les codes de la revue avec Eleftheri Skini (Scene Libre) (Anadam
Papadam, 1980).

3. Avec la compagnie I Skini (1982-1988) qu’il a fondée avec ses collegues comédiens, Voyatzis a mis en
scene et a joué dans trois comédies au Théatre de la rue des Cyclades : La cruche cassée de Kleist (1982) (dans
une mise en scene en collaboration avec Vassilis Papavassiliou), Les Rustres de Goldoni (1983), Le Malheur
d’avoir trop d’esprit d’Alexandre Griboiedov (1985). Avec la compagnie I nea Skini (1988-2013), Voyatzis
a mis en scéne quatre comédies et a joué dans les deux représentations de Moliére (toujours dans le méme
théatre) : Katsourbos, comédie crétoise de la Renaissance de Georgios Chortatzis (1993), Femmes fortes (Me
Sovapn and mv Kneiod), piece néo-hellénique de Dimitris Kehaidis et Eleni Haviara (1994), Le Misanthrope
de Moliére (1996), L’Ecole des femmes de Moliére (2004). I a signé sa derniére mise en scéne au Théatre
National avec la comédie de Moliére Amphitryon au Festival d’Epidaure (2012).

4. Je me référe a la piece L’Oncle Vania de Tchekhov, qui a été présentée en 1988.

5. « Lefteris Voyatzis. L’importance de I’insécurité », entretien avec Giorgos Sariyannis, Ta Nea, 29 mai 1993.

6. Eleni Varopoulou, « 10 années de Théatre de la rue des Cyclades. L’aventure de la création », dans Anti,
no 513, 22 janvier 1993, p. 46.
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de Chortatzis, il a mis en scéne le texte a travers des souvenirs personnels mais aussi
des réminiscences de la comédie, louant implicitement ses différents genres : commedia
dell’arte, cirque, music hall, théatre de marionnettes’. Dans un sens, cette représentation
pourrait étre considérée comme la matrice des mises en scéene de Moliére, puisqu’on
peut y reconnaitre des éléments caractéristiques, de maniere tantot latente et tantot
évidente : en méme temps que le theme central de chaque piéce, est également mis en
évidence le concept de métathéatre, du fait qu’il existe un jeu sur I’idée du théatre dans
le théatre, de méme qu’avec différents aspects de la comédie. Imaginons un palimpseste
scénique, ou, a travers chaque mise en scéne de Moliére, on peut lire ou se rappeler
quelque chose des précédentes et, bien sir, de la représentation initiale. Gérard Genette
parlerait d’« hypertexte » et d’« hypotexte® ».

Le Misanthrope (1996)

Le texte riche en imagination créatrice qui résulte de 1’aventure des répétitions se trouve
toujours dans un rapport dialectique avec le texte de Moliére, a commencer par la
traduction de Chrysa Prokopaki. La traduction du Misanthrope a débuté environ trois
ans avant la premiére, pour revétir son aspect final durant les répétitions avec les comé-
diens. La traductrice s’est trouvée confrontée aux particularités de la langue grecque,
si différentes de celles de la langue francaise, aux différentes accentuations gramma-
ticales métriques, ainsi qu’au fait qu’en principe, les mots grecs ont plus de syllabes
que les mots francais correspondants. Elle a préféré rendre 1’alexandrin classique dans
lequel est écrit I’original — a ’exception des lettres qui ont été écrites en prose — par
le pentédécasyllabe néohellénique traditionnel. Cependant, le pentédécasyllabe de
la traduction coule naturellement sans évoquer le chant démotique grec ou les piéces
de la Renaissance crétoise. En suivant fidelement 1’original, sa musique et ses conso-
nances, Prokopaki lance en méme temps des clins d’ceil intertextuels a travers des
mots empruntés aux vers de grands poétes grecs, tels que Solomos, Cavafy, Karyo-
takis. Comme dans le texte frangais, la traduction versifiée suit la stychomythie : le
vers se répartit souvent sur plusieurs personnages. Quand les répétitions commencent,
le metteur en scéne réécrit, transcrit le texte en prose, afin que les comédiens puissent
graduellement trouver leur rapport au vers. L’énoncé du discours poétique de Moliére
s’est par conséquent appuyé sur une pratique théatrale vivante et non sur le mimétisme
des sentiments, des émotions et des trouvailles comiques.

Le metteur en scéne, de méme que la traductrice, ne visent pas a moderniser
la piéce, mais au contraire a ne pas fausser le style de 1’auteur et a ne pas perdre la

7. Dio Kangelari, « Ecritures scéniques au tournant du siecle », dans Andreas Dimitriadis, Ioulia Pipinia,
Anna Stavrakopoulou (dir.), Acte scénique dans le thédtre d’aprés-guerre. Continuités et ruptures. Colloque
scientifique international consacré a Nicéphore Papandreou, Ed. Université Aristote de Thessalonique, Thessa-
lonique 2014, p. 416-417.

8. Gérard Genette, Palimpsestes. La Littérature au second degré, Seuil, Paris 1982.
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fragrance du texte classique, les significations et le jeu entre le comique et le tragique
étant en interaction avec la forme, avec le rythme et avec le discours versifié : a travers
la distance temporelle qui le sépare de I’époque du texte, le spectateur doit pouvoir
reconnaitre ses propres passions ainsi que les enjeux sociaux contemporains.

Dans toutes ses mises en scene, Voyatzis recherchait la face cachée de la lune, en se
posant constamment des questions a lui-méme et en poussant ses collaborateurs, traduc-
teurs, scénographes, musiciens, concepteurs d’éclairages, comédiens, jusqu’au bout de
leurs possibilités. Vues sous une autre optique, les difficultés pouvaient s’avérer « des
facteurs encourageants pour travailler dans ’inspiration® ».

De sérieux problemes découlaient chaque fois des dimensions étroites du Théatre
de la rue des Cyclades, du fait que cet espace, choisi pour accueillir la compagnie de
facon permanente, n’avait pas été initialement congu pour étre un théatre, a I’instar,
d’ailleurs, de la plupart des batiments athéniens contemporains qui accueillent des
théatres. Une ancienne manufacture de tabacs a ainsi été aménagée en salle de théatre de
cent cinquante places par le grand architecte grec, Kyriakos Krokos, qui a su conserver
de fagon allusive des éléments de la construction initiale. La troupe du Misanthrope'’
devait se déplacer sur une scéne semi-circulaire, de cing métres sur six.

Dés I’ouverture de la piéce sont mis d’emblée en évidence tant le jeu métathéatral
que le rapport des personnages avec le palais : le rideau rouge de la scéne italienne porte
la couronne de I’ancien Royaume de Greéce. Les tétes de certains comédiens surgissent
de I’ouverture du rideau au milieu : Moliére pourrait ainsi reconnaitre les descendants
de sa confrérie. Car Voyatzis monte sa piéce en louant la confrérie théatrale. «La
couronne est liée au besoin de montrer qu’ils ont un rapport avec le palais. Il s’agit
juste d’une légere touche qui puisse donner cette impression. Je ne peux pas soudain
travailler sur une piece de Moliére comme si j’étais francais, car ce serait ridicule »,
précisait Voyatzis lors d’une de nos discussions. « Mon image se référait aux années
1960 ot I’on organisait des réceptions au palais et ot il y avait un rapport entre la classe
dominante et le palais. Cela, non pas pour moderniser la piéce, mais pour qu’il y ait le
sentiment d’un élément d’identification... ».

La représentation situe la piéce a 1’époque actuelle, tout en dialoguant sans cesse
avec celle de I’auteur. Lorsque le rideau de velours rouge du théatre baroque s’ouvre, un

9. Le matériel de base de la recherche utilisé dans cette intervention provient de la transcription des
nombreuses discussions que j’ai eues avec Lefteris Voyatzis sur le théme des répétitions et de ses représentations
et c’est a cela que je renvoie lorsqu’il n’y a pas de note avec une autre référence. Les discussions avec la
traductrice Chrysa Prokopaki et les scénographes Thaleia Istikopoulou, Elli Papageorgakopoulou et Eva
Manidaki ont été particuliérement intéressantes et je tiens ici a les remercier.

10. Les personnes impliquées dans la représentation du Misanthrope sont : Traduction : Chrysa Prokopaki,
Décors - Costumes : Thaleia Istikopoulou, Musique : Nikos Kypourgos, Eclairages : Lefteris Pavlopoulos.
Michalis Virvidakis a collaboré a la mise en scéne. ALCESTE : Lefteris Voyatzis, PHILINTE : Yannis Dalianis,
ORONTE : Nikos Hatzopoulos, CELIMENE : Maria Kehayoglou, ELIANTE : Maria Skoula, ARSINOE : Maria
Katsandri, MARQUIS : Giorgos Schinas - Aimilios Heilakis, BASQUE : Giorgos Gatzios, DIGNITAIRE, DU BOIS,
DEUXIEME VALET : Gerassimos Gennatas.



Du Moliére fait main : une broderie scénique de Lefteris Voyatzis

espace scénique, véritable éloge du trompe-l’ceil, se révéle. Excellant dans les jeux de
la perspective, la scénographe Thaleia Istikopoulou! agrandit le petit espace scénique.
La vie dans le salon parisien de la jeune veuve, ou se déroule la piece, est étroitement
liée a la Cour. Par conséquent, le décor renvoie implicitement a la Galerie des Glaces
ou Grande Galerie de Versailles, comme on la nommait au XVIle siécle, qui servait
quotidiennement de lieu de passage, d’attente et de rencontres. La scénographe a mis en
place une porte vitrée avec une perspective sur le fond de la scéne, composée de petits
morceaux de verre posés un par un dans un cadre métallique et qui, en fonction de la
lumiére, se transformaient en miroir — miroir de 1’époque — ou en vitre transparente. Au
milieu, la porte vitrée formait une porte a deux battants qui, en s’ouvrant, permettait
au jeu du trompe-1’ceil de se poursuivre. Or, en méme temps, le décor n’oubliait pas le
commentaire métathéatral : enduite de ciment et en pente comme si ¢’était une route, la
scéne était une évocation implicite des comédiens ambulants, transformant impercepti-
blement toute I’entreprise scénique en un théatre dans le théatre. De méme qu’autrefois
les enfants jouaient dans la rue en dessinant avec une craie, les comédiens esquissaient
différentes formes. Sans que pour autant cela n’entrave la sensation d’espace clos, avec
le chandelier allumé posé a méme le sol.

Le metteur en sceéne avait concu les personnages sous la forme et I’allure de
monstres « mythiques » contemporains. Ces pantins stylisés, vaniteux, du palais enca-
drent Alceste, 1’atrabilaire amoureux, mélancolique et rigide, qui est interprété par le
metteur en scéne lui-méme. La coquetterie féminine est accentuée a travers les figures
hollywoodiennes des années 1960 : un marquis a les traits d’Andy Warhol, tandis
que le caractére indépendant et insouciant de Célimeéne — lors de son entrée sur scéne
— se manifeste par la légereté de la ballerine qui s’entraine a la barre. Des perruques
d’époque se combinent a des perruques contemporaines et la mode des années 1960
transparait dans des touches de costumes d’époque’?. Des instruments de musique joués
par les comédiens eux-mémes, des sons de boite a musique et de métronome accom-
pagnent les équilibres fragiles des relations. Dans les éclairages dominent les feux de
la rampe et les alternances chromatiques. Des anachronismes, tels que les bouquets de
fleurs et les boites de chocolats, viennent nous surprendre. A un moment, Alceste retire
brusquement sa perruque, soulignant le jeu entre réalité et thédtre. « Dans le Misan-
thrope on jouait avec tous les éléments : avec 1’époque — les lumiéres des bougies, le
rideau —, avec la scéne a I’italienne mais aussi avec 1’idée de la théatralité. Je voulais
tout cela, d’une fagon tres subtile », commentait Voyatzis. Cette représentation a établi
une rupture avec les clichés 1égués par une tradition d’approches moliéresques, avec des

11. En raison de ses études d’architecture a Milan et de son travail de scénographe dans les théatres italiens,
Thaleia Istikopoulou s’était particulierement familiarisée avec la technique du trompe-1’ceil. Il convient de noter
que c’est 1’une des scénographes avec laquelle Voyatzis a le plus collaboré, exclusivement au Théatre de la rue
des Cyclades : elle a fait les décors de cing représentations et les costumes pour quatre d’entre elles.

12. Paule Rossetto, spécialiste du X VIle siécle, s’était chargée de familiariser les comédiens avec le monde
de la Cour et son comportement.

205



206

Dio Kangelari

motifs ornementaux, des caricatures, des dentelles, etc. La sensation de cauchemar que
comportait le comique a dérangé un critique de théatre, qui soutenait que le Misanthrope
ne pouvait étre joué que comme une comédie, suscitant une confrontation dans la presse'.

Comme toutes les ceuvres classiques, le Misanthrope pose des questions se prétant
a de multiples réponses. Dans cette comédie sérieuse, le burlesque et le c6té de la farce
sont limités, tandis que coexistent des éléments de la comédie d’intrigue, de la comédie
de caractéres et de meceurs, mais aussi de la comédie héroique (la deuxiéme et la troi-
sieme scéne du quatriéme acte inclut de nombreux vers de la tragédie Dom Garcie de
Navarre ou le Prince jaloux)'. La piéce peut étre lue « comme comédie ameére ou
comme tragédie. Alceste abandonne la société soit pour errer dans un no man’s land soit
pour se tuer'® ».

« Atrabilaire amoureux » — d’aprés le sous-titre auquel 1’auteur avait pensé pour la
piéce — et mélancolique, le misanthrope Alceste, puisque son organisme est dominé par « la
bile noire » (selon la théorie des humeurs populaire au XVlIle siecle), ne voit autour de lui
« que lache flatterie, qu’injustice, intérét, trahison, fourberie!® ». Sombre Alceste, Lefteris
Voyatzis est entouré des monstres vaniteux des « mythologies » contemporaines.

L’Ecole des femmes'” (2004)

« Cela fait des années que je n’ai pas lu L’Ecole des femmes. J’attends maintenant de
la traduction de Chrysa, un drame comico-tragique, dense, obscur, étouffant, paisible,
horrible, maudit, rusé, noir rouge avec des pointes de jaune — et de légers souffles de
vert », m’avait dit Lefteris Voyatzis deux ans environ avant la premiére de I’Ecole des
femmes. A mon sens, cette phrase anticipe autant la traduction de Chrysa Prokopaki que,
plus généralement, la mise en scéne. La traduction versifiée en pentédécasyllabe a pris
appui sur les mémes principes que ceux que nous venons de décrire, mais la traductrice
prend en considération la particularité de chaque piece et de ses personnages qui, en
I’occurrence, sont des bourgeois.

La métathéatralité et I’inclusion marquent aussi cette mise en scene. Cette fois,
Voyatzis collabore avec une jeune scénographe talentueuse, Elli Papageorgakopoulou,

13. Dio Kangelari, « Ne tirez pas sur la Joconde » (a 1’occasion d’une critique de théatre de Kostas
Georgoussopoulos sur le Misanthrope, Ta Nea, 25 novembre 1996), Kyriakatiki Avgi, 8 décembre 1996 ; aussi, sous
le titre « Le Misanthrope une confrontation » : lettre de K. Georgoussopoulos (« Les limites de I’interprétation ») et
réplique de Dio Kangelari (« Sur les limites et les marges »), Kyriakatiki Avgi, 15 décembre 1996.

14. Claude Bourqui, Les Sources de Moliére. Un répertoire critique, SEDES, Paris 1999.

15. Jan Kott, Un thédtre de I’essence, (Theater of Essence), trad. Elena Patrikiou, Eleni Papazoglou,
éditions Hatzinikoli, Athénes 1988, p. 47.

16. Moliére, Le Misanthrope, acte 1, 1, v. 94-95.

17. Les personnes impliquées dans la représentation de L’Ecole des femmes sont : Traduction : Chrysa
Prokopaki, Décors - Costumes : Elli Papageorgakopoulou, Musique : Nikos Kypourgos, Eclairages : Lefteris
Pavlopoulos. Assistant metteur en scéne : Elisabeth Antapassi. ARNOLPHE : Lefteris Voyatzis, AGNES : Angeliki
Papoulia, HORACE : Nikos Kouris, CHRYSALDE : Akis Vloutis, ALAIN : Chryssanthos Pavlou, GEORGETTE :
Loukia Michopoulou, ENRIQUE : Stergios Nenes, NOTAIRE : Vassilis Boulougouris.
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et adopte d’emblée sa proposition, un décor dans lequel domine la peinture : le rideau
rouge est ici peint tout le long de la scéne et seuls les bords, a gauche et a droite,
sont en tissu et réveélent un ciel peint lorsque le rideau s’ouvre. La scéne sur plusieurs
niveaux ressemble a un échiquier, sur lequel va se jouer avec virtuosité le jeu dialec-
tique de I’amour et du pouvoir, a travers des gestes invisiblement chorégraphiés. Dans
un renfoncement du mur, est placée une balancoire avec une poupée, habillée comme
Agnés qui, elle aussi, se balance réguliérement sur sa propre balancoire : c’est la petite
fille que le barbon Arnolphe a adoptée et élevée loin du monde, afin qu’un jour elle
devienne sa fidéle compagne. Elle a grandi dans ’ignorance et vit dans la crainte du
péché, mais, le moment arrivé, elle décide d’écouter son cceur et 1’appel de la nature.
«Les personnages féminins sont toujours vus a partir du personnage masculin central »,
écrivait Antoine Vitez par rapport a la notion de la violence chez Moliére ; « Le person-
nage féminin, Agnés ou Céliméne, est a la fois ce monstre dévorant et cette petite fille
au cerceau'® ». Ici, Agnés' apparait comme une vraie-fausse poupée, dans la boite
magique que constitue cette représentation.

Lefteris Voyatzis interprete Arnolphe, mettant en évidence ses cauchemars, ses
obsessions et ses fantasmes — il pourrait, s’il se mariait, devenir cocu®® — avec un
humour cinglant et des éléments du cinéma muet. Grand cinéphile, Voyatzis, quand
il lisait les piéces, les transposait en images de films qu’il aimait. Cette mise en scéne
évoque de maniére indirecte les films de Keaton et de Chaplin mais surtout ceux de
Jacques Tati avec leur ironie trés subtile.

Amphitryon* (2012)

Moliére au Théatre Antique d’Epidaure ? C’est & ce défi que Lefteris Voyatzis s’est
confronté dans sa derniére mise en sceéne. Moliére s’inspire pour Amphitryon (1668) de
I’ceuvre homonyme de Plaute qui s’appuie sur la mythologie grecque. Le pére des dieux
et des hommes, Jupiter, prend la forme d’Amphitryon pour se faufiler dans le lit de sa
femme Alcmene et le messager des douze dieux de 1’Olympe, Mercure, se transforme
en Sosie, le valet, donnant lieu a des conflits diaboliques. Ces facéties atteindront leur

18. Antoine Vitez, Le Thédtre des idées, Anthologie proposée par Daniéle Sallenave et Georges Banu,
Gallimard, Paris 1991, p. 506.

19. Agnes est interprété par Angeliki Papoulia, par la suite membre de la troupe Blitz et protagoniste dans
les films de Yorgos Lanthimos.

20. Patrick Dandrey, Moliére ou I’esthétique du ridicule, Paris, Klincksieck, 1992.

21. Les personnes impliquées dans la représentation du Théatre National, Amphitryon, sont : Traduction :
Chrysa Prokopaki, Décors : Eva Manidaki, Costumes : Angelos Mentis, Musique : Dimitris Kamarotos,
Eclairages : Lefteris Pavlopoulos. Assistants metteur en scéne : Eleni Efthymiou, Haris Frangoulis. MERCURE :
Christos Loulis, LA NUIT : Stefania Goulioti, SOSIE : Dimitris Imellos, JUPITER : Nikos Kouris, ALCMENE :
Amalia Moutoussi, CLEANTHE : Evi Saoulidou, AMPHITRYON : Giorgos Gallos, GENERAUX NAUCRATES,
POLIDAS : Konstantinos Avarikiotis - Konstantinos Yannakopoulos - Nikolas Hanakoulas, ARGATIPHONTIDAS :
Konstantinos Aspiotis, POSICLES : Andreas Konstantinou - Haris Frangoulis. Premiére représentation : Festival
d’Epidaure 4 aofit 2012, suivie d’une bréve tournée dans d’autres théatres antiques grecs.
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summum lorsque le vrai Amphitryon va apparaitre. La mise en scéne vise a mettre en
évidence, a travers des miroirs en vis a vis, les aspects obscurs du comique.

En ce qui concerne la versification, dans Amphitryon, Moliére innove en expérimen-
tant une succession de vers imparisyllabiques qui riment, avec une diversité de métres
et de rythmes suscitant une expressivité particuliérement fine et un charme particu-
lier. 11 alterne 1’alexandrin dodécasyllabe avec des vers plus courts, de dix, huit et sept
syllabes, tout en introduisant différents types de rime, associant des alternances de rimes
redoublées, croisées et embrassées. Une nouvelle fois Chrysa Prokopaki joue, elle aussi,
de maniere magistrale avec cette diversité dans sa traduction. Dans cette piece en parti-
culier, tant6t la 1ére syllabe rime avec la 4éme et les deux du milieu riment entre elles
(rime croisée : abab), tant6t la 2éme rime avec la 3éme (abba).

Eva Manidaki, scénographe et architecte, est complice dans cette nouvelle entreprise
scénographique. En pénétrant dans le théatre argolique, le spectateur découvre d’abord une
construction métallique centrale au milieu de 1’orchestre : un carrousel ou « gaitanaki » (le
metteur en scéne et la scénographe utilisaient les deux appellations). A sa base vont s’as-
seoir les comédiens - poupées (durant les répétitions, on les appelait « kouklinia », dimi-
nutif du terme grec pour « poupée ») qui vont pivoter a 1’ouverture, articulant tels des
automates un jeu de sons remarquablement exécuté (de la nuit et de la nature, animaux,
chants d’oiseaux et jeux). Au sommet de la construction a été installée la Nuit, person-
nage fellinien, qui fait office d’assistant metteur en scéne ou de souffleur. Monté sur des
échasses, Mercure, le messager ailé, entre, sommant la Nuit de cacher dans ses ténébres
I’histoire amoureuse entre Jupiter et la mortelle Alcméne, belle, vertueuse et jeune mariée.
Cette construction, qui adresse un salut silencieux aux machines de Léonard de Vinci,
sera démontée plus tard. L’idée du thédtre dans le théatre sera, par la suite, encore mise
en évidence, lorsque, par un mécanisme manuel (dont le metteur en scéne voulait qu’on
entende le son), les comédiens vont lever un sublime rideau transparent qui va se poser
sur deux piliers métalliques encadrant la scéne. Inversant les termes entre thédtre ouvert et
théatre fermé, ce rideau révéle, en s’ouvrant, le beau paysage d’Epidaure et, dans le méme
temps, un site archéologique avec des simulations de statues qui, a la fin, s’éclairent. Les
simulacres de tableaux donnent ainsi lieu a des associations d’idées ludiques.

Ces « kouklinia » de la troupe ambulante, avec leurs gestes de pantins, se transforme-
ront par la suite en personnages de la piéce. Le commentaire métathéatral se croise avec
P’essence du texte, que la représentation met en évidence a travers son style ironique :
nous ne sommes que des pantins entre les mains des dieux. Nous pouvons parler d’une
« conception géniale du grand metteur en scéne grec » a travers la précision d’une
représentation qui fonctionne « comme un oiseau mécanique, en diamant, d’un empe-
reur chinois®® ». Pour le metteur en scéne, Amphitryon est une piéce particuliérement
dure, puisque les dieux sont 1égitimés a tromper un mortel. Le comique coexiste avec

22. Stathis Tsagaroussianos, « Le triomphe de Lefteris Voyiatzis. Un étonnant Amphitryon », Lifo, 21
Septembre 2012.
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le dramatique et le rire est provoqué « comme une balle tirée dont on attend qu’elle
explose® ». Le fait que 1’étre humain est comme la proie sans défense des dieux se
condense dans le dernier sourire d’Amphitryon. C’est sur ce commentaire existentiel
que se termine la représentation avec laquelle Lefteris Voyatzis achéve son ceuvre.

Si I’approfondissement au cours des répétitions pouvait concerner toutes les personnes
impliquées dans les trois représentations, pour Voyatzis, c’était tout d’abord 1’art de 1’ac-
teur qui occupait la place dominante, lui-méme fonctionnant indissociablement sous le
double statut de comédien et de metteur en scéne. Que dit, que veut dire un personnage,
que peuvent cacher ses propos et a travers quel processus créatif le comédien va-t-il les
interpréter ? Observation, auto-observation, curiosité, impulsion, créativité, exposi-
tion, désir, confirmation sont quelques-uns des termes qui reviennent sans cesse dans
ses propos. Les comédiens doivent recréer et non pas imiter les fonctions humaines, les
qualités psychographiques et les catégories esthétiques. Ils se doivent de comprendre que
I’observation est pour le comédien ce que la lecon d’anatomie est pour le peintre. Consi-
dérant comme établies les potentialités de ses collaborateurs, Voyatzis avait des exigences
accrues. Il les encourageait a exprimer leurs interrogations a propos des choses les plus
insignifiantes, leur tendait des « pieges », les poussait a mettre de coté leurs peurs et leurs
inhibitions, a élargir leurs limites en puisant dans le texte des éléments susceptibles de
déclencher I’imagination. « Que le comique survienne par défaut », disait-il aux comé-
diens, « les rythmes vont nous conduire au sens ». Comme dans toutes ses représentations,
de méme dans ses mises en scéne sombres de Moliére, son but était que le spectateur soit,
a travers le mot, a I’écoute du psychisme qui a conduit vers celui-ci.

« La vie peut nous rappeler sans cesse que 1’absolu n’existe pas, mais cela ne
signifie pas que je doive cesser de le rechercher », disait Voyatzis, faisant, face a la
vilenie des temps et au nivellement de ’industrie culturelle, la contre-proposition de
I’art de I’artisan comme une valeur en soi. Le sociologue Richard Sennett* range la
maitrise parmi les valeurs qui pourraient contrebalancer la culture du néo-capitalisme :
dans un monde du travail qui loue la facilité et méprise 1’approfondissement, visant a
la spécialisation de I’artisan en termes purement compétitifs, seul le dévouement désin-
téressé a ce que I’on fait est prometteur d’une élévation des sentiments. De méme, la
passion, I’abnégation et 1’attachement au travail manuel visant vers le sublime était,
a mon sens, la banniére de la révolte de Lefteris Voyatzis dans un théatre et dans un
monde contraint a travailler uniquement pour la survie. Parmi les derniers artisans du
théatre européen, il avait le don de souligner le plus infime détail, en jouant avec le
sérieux d’un enfant. J’aimerais en conclusion rappeler ici un vers plein de pertinence :
« Il faut prendre la vie trés au sérieux comme le fait un écureuil ».

23. Chrysa Prokopaki, « Je cherche toujours la rime, méme quand je fais la cuisine », interview accordée a
Myrto Lomverdou, To Vima, 29 Juillet 2012.

24. Richard Sennett, La culture du nouveau capitalisme, (The Culture of the New Capitalism, H kovAtolpa
0V Véou kamrtaAiopov), trad. Trisevgeni Papaioannou, Savvalas, Athénes 2008, p. 196-197.
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Les nouvelles écritures francaises
sur la scene grecque

Je pense aujourd’hui qu’on ne devient vraiment auteur de théatre qu’en nouant tres
serré le travail de I’écriture du texte avec le travail de la mise en sceéne' ». L’aveu de
Joél Pommerat dévoile, d’une part une pratique en vogue depuis 1990 et d’autre part
elle confirme que « toute éventuelle polémique autour de la fin des écritures drama-
tiques perd son sens® » puisque, selon I’exégese de Jean-Pierre Ryngaert, « les opéra-
tions textuelles [...] relévent d’un phénomene théatral global qui n’exclut pas le texte
mais qui n’en fait pas non plus un élément sacré ou intouchable® ».

S’il est vrai que le théatre est tout d’abord un spectacle et qu’en tant que tel, il n’est
pas nécessairement lié a un texte préalablement écrit, et ne donne pas forcément lieu
a la publication d’un écrit!, I’écriture d’un grand nombre de « nouveaux » textes est
achevée juste avant la premiere et suivie par leur publication pour un usage postérieur.
Malgré la persistance, depuis des décennies, de la performance — ce « lieu aporétique du
théatre® », suivant la formule de Jean-Pierre Sarrazac, que viennent investir certains au-
teurs contemporains, pour une partie de leur ceuvre —, insistant sur le coté thédtre et pri-
mant le spectacle au détriment du texte, nous constatons que le théatre, dit dramatique,
accuse sa présence, dans une forme beaucoup plus ouverte et libre, a-canonique, ayant
souvent incorporé des opérations d’un théatre a-dramatique.

Le théatre frangais, immédiatement contemporain, est présent en Gréce aussi bien
dans le domaine de la traduction, grace aux actions généreuses de 1’Institut francais de
Grece et a sa coopération avec les maisons d’éditions grecques, que dans le domaine de
la pratique, dont les premiers pas se font souvent dans le cadre du Forum des drama-
turgies contemporaines, du low budget festival et des Lectures, toujours avec 1’appui
de I’Institut francais. Le Centre Culturel Onassis et le Festival d’Athénes, s’adressant
a un public plus vaste et, peut-étre, plus « conventionnel », ont fait connaitre aux Grecs

1. Joél Pommerat, Thédtres en présence, Actes Sud-Papiers, Arles 2007, p.15.

2. Julie Sermon, Jean-Pierre Ryngaert, Thédtres du XXIe siécle : commencements, Armand Colin, Paris
2012, p. 51.

3. Op. cit.

4. Voir la définition initiale que Christian Biet et Christophe Triau donnent pour le « théatre » dans Qu’est-
ce que le thédtre, Gallimard, « Folio essai », Paris 2006, p. 7.

5. Jean-Pierre Sarrazac, Poétique du drame moderne, de Henrik Ibsen a Bernard-Marie Koltés, Seuil,
« Poétique », Paris 2012, p. 381.
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Joél Pommerat, Emmanuel Demarcy-Mota, Olivier Py. Jean-Luc Lagarce, David Les-
cot, Eric Emmanuel Schmitt se trouvent dans le répertoire des troupes privés, tandis que
Enzo Cormann, Philippe Minyana, Guillaume Gallienne font plutot partie de présenta-
tions fragmentaires. L’ceuvre de Valére Novarina, invité plusieurs fois en Grece, pour
des conférences et des rencontres avec le public, se limite a des Lectures.

Les nouvelles écritures francaises sur la scéne grecque vont attirer notre attention
sur les facons d’écrire et de faire du théatre, de sorte qu’on puisse esquisser le sens du
« nouveau » francais, qui va probablement influencer le théatre grec. Parmi de nom-
breux exemples que nous avons a notre disposition, nous allons nous arréter sur Les
Marchands de Joél Pommerat dans la mise en scéne de Yannis Leondaris pour Peirama-
tiki Skini tis Technis en 2008 a Thessalonique®. La piéce, un bon exemple du nouveau
paradigme, pourrait étre comparée aux piéces postérieures de Pommerat Cercles / Fic-
tions et La Grande et fabuleuse histoire du commerce, présentées a Athénes par 1’auteur
lui-méme et par Leondaris en 2013, au Centre Culturel Onassis’. Débrayage de Rémi
de Vos, bien qu’elle soit écrite en 1994, au tournant du siécle, se trouve dans la lignée
du « nouveau » et la jeune Christina Chatzivasilliou nous a donné en 2013 une mise en
scéne intéressante, au Théatre National du Nord, a Thessalonique®. Un homme en fail-
lite de David Lescot, monté par Vassilis Mavrogeorgiou en 2013 dans un petit théatre
d’Athénes®, appartient a la méme famille des écritures nouvelles.

Commencons par les principaux composants du spectacle, tels qu’ils se présentent
aujourd’hui. Auteurs en scéne ou écrivains de plateau sont les deux dénominations qui
ont remplacé les vieux termes de dramaturge ou auteur de théatre. Le premier, assez
explicite de la volonté des auteurs de remplacer le metteur en scéne, de se substituer
a lui, démontre que « les deux gestes, celui d’écrire et celui de mettre en scene, sont
parfaitement concomitants dans leur pratiques et qu’ils apparaissent comme des figures
hybrides!® », procédé qui constitue un retour en arriére aux Anciens, a Shakespeare, a
Moliére!'. Aprés des décennies d’autonomie et d’autorité, la toute-puissance du metteur
en scéne semble étre ébranlée, les nouveaux auteurs ne laissant pas facilement qu’un
autre « pénétre » dans leur texte'?, texte qui fait preuve d’une grande liberté, rejetant

6. La piece a été montée le 15 novembre 2008, au Théatre Amalia, dans la traduction de Yannis Leondaris.
La premiere francaise a eu lieu au Théatre National de Strasbourg, le 20 janvier 2006, par la compagnie de Joél
Pommerat, « Louis Brouillard ».

7. La grande et fabuleuse histoire du commerce a été présentée par la compagnie « Louis Brouillard » du
28 au 31 mars 2013, sur la Grande Scene, et Cercles / Fictions, traduit par Louisa Mitsakou, a été créée par
la compagnie de Yannis Leondaris, « Kanigunda », sur la Petite Scene du Centre Culturel Onassis, du 3 au 21
avril 2011.

8. Premiére, le 10 octobre 2013, dans la traduction de Ersi Vassilikioti.

9. Premiére le 22 mai 2013, au théatre Skrow, dans la traduction de Maria Efstathiadi.

10. Sermon, Ryngaert, Thédtres du XXIe siéecle, p.71.

11. Aphrodite Sivetidou, Le drame contemporain : la parole du silence (To adyypovo Spdua: o Adyog g
owwmric), University Studio Press, Thessalonique 2013, p. 28.

12. Op. cit., p. 27.
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toutes les contraintes traditionnelles'. Le second, écrivains de plateau, utilisé par Bruno
Teckels, évoque que les textes ne sont plus modifiés pour convenir a la mise en scéne ou
pour « servir » a celle-ci'* et que I’idée classique du passage « du papier a la scéne'® »
n’est plus d’usage. L’écriture est ainsi remise au cceur de la création scénique, sans pour
autant qu’un nouveau texto-centrisme soit proné!®. Pommerat avoue qu’il met en scéne
ses propres piéces, écrites sur le plateau et avec les comédiens, parce qu’il ne veut pas
accepter la vision et I’interprétation d’un autre, sur des zones volontairement imprécises
de son écriture, en outre il n’accepte pas de n’étre que 1’auteur des mots et de laisser le
metteur en scéne devenir I’auteur du sens!'’. L’écriture pour lui, c’est a la fois le langage
de la parole et tous les autres langages, les autres signes, visibles ou pas, audibles ou
pas et leurs résonances entre eux. Tout cela compose le poéme dramatique ou théatral,
comme il appelle ses piéces®.

Ainsi, le collaborateur le plus étroit de 1’auteur en scéne sont-ils ses comédiens.
Méme s’ils n’improvisent pas le texte, le cas de Pommerat, ils font partie du poeme, ils
sont le poéme en partie'®. La présence physique de ’acteur, la matérialité de son corps
garde la méme valeur que dans les performances et la corporalité s’avere la clé pour
cette nouvelle dramaturgie.

Troisieme composante des spectacles de nos jours et peut-étre le plus dynamique,
le spectateur ; et Valére Novarina de constater que le spectateur constitue la vraie scéne
et de préciser qu’il s’agit du spectateur qu’il parle et pas du public, car tout le mystére
théatral s’accomplit dans le corps de chacun des spectateurs®. La revalorisation de son
role est liée, d’apres A. Sivetidou, a la recherche d’une parole en relation immédiate
avec la réalité et le monde, faisant appel a I’intimité et a I’intériorisation?'. Cet oxymore
apparent semble étre un des traits fondamentaux de la nouvelle écriture qui s’inscrit
« entre ontologie et politique, entre le social et I’intime? ».

Les trois piéces de notre corpus sont historiquement datées et 1’obsession du présent
qui, selon J.-P. Ryngaert, caractérise les nouvelles écritures, se manifeste « par le désir
d’attirer le texte vers nos préoccupations contemporaines® ». Débrayage (1994) coin-
cide avec la chute du mur de Berlin, le traité de Maastricht, le néo-libéralisme naissant

13. David Bradby, Le Thédtre en France de 1968 a 2000, Honoré Champion, Paris 2007, p. 614.

14. Sermon, Ryngaert, Thédtres du XXlIe siécle, p. 52.

15. L’expression est utilisée par Erika Fischer-Lichte dans son article « Embodiment — From page to stage »
dans un esprit différent, selon lequel, a cause de la corporalité phénoménologique des acteurs, le texte écrit
s’efface durant le spectacle vivant.

16. Sermon, Ryngaert, Thédtres du XXIe siécle, p. 72. 11 s’agit du tapuscrit de la thése a venir de Marion
Cousin, a qui appartient le terme « auteur en scéne ».

17. Pommerat, Thédtres en présence, p. 17, 21.

18. Op. cit., p. 18, 22.

19. Op. cit., p. 8.

20. Sivetidou, Le drame contemporain, p. 18-19.

21. Op. cit., p. 20.

22. Sarrazac, Poétique du drame moderne, p. 290.

23. Sermon, Ryngaert, Thédtres du XXIe siécle, p. 75.
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et I’harcelement dans le lieu du travail, di aux bureaux de licenciements massifs, enga-
gés par les entreprises. Les deux autres, Un homme en faillite (2003) et Les Marchands
(2006), critiquent le systéme néo-libéral, bien installé et instauré en Europe, ainsi que
I’imprégnation de I’individu par les idées néo-libérales et sa mutation progressive en un
étre soumis et obéissant au nouvel état des choses.

Dans les trois, le travail est élevé en valeur supréme par le personnage lui-méme, le
chomage conduisant a sa déchéance physique et morale.

Si on ne travaille pas,
alors on ne se sent pas vivre
on n’est plus rien
a ses propres yeux>*.

L’individu existe grace et a travers son travail, sauvegarder son poste donne droit
a toute action illégale ou amorale, comme 1’assassinat de son enfant pour sensibiliser
I’opinion publique.

Le travail est un droit mais c’est aussi
un besoin,
pour tous les hommes.
C’est méme
notre commerce
a tous®.

Débrayage de De Vos nous introduit dans le monde anonyme des ex cadres, a la
recherche désespérée d’emploi, humiliés par les responsables d’embauche ou de licen-
ciement, eux aussi travailleurs temporaires. L’obsession du travail imprégne la parole,
méme dans les moments les plus intimes de la vie. Son travail a 1’usine, constitue le
bonheur absolu de I’héroine sans nom des Marchands, tandis que L’homme en faillite de
Lescot, surdetté, perd son travail, sa femme et ses biens, son statut d’homme aussi.

Nous remarquons que si I’intrigue et la fable, au sens classique, ont disparu, I’ac-
tion demeure et elle est surtout exprimée par le biais de la parole, souvent une « pa-
role solitaire a plusieurs voix®® ». Dans le cas du Débrayage, I’histoire se limite a un
simple fil narratif, alors que dans Les Marchands et L’homme en faillite elle est plus
dense et mieux construite autour d’un schéma linéaire qui aboutit a une espéce de fin.
Dans les trois cas cependant, 1’écriture est fragmentaire, découpée en séquences ou en
courtes scénes numérotées, titrées ou non, de longueur inégale. De Vos, se justifiant de
son choix d’écrire en séquences — dont 1’ordre proposé est facultatif — nous dit que Dé-
brayage, étant sa premiére piéce, il lui était plus facile d’écrire en courts sketches?’.

24. Joél Pommerat, Les Marchands, Actes Sud-Papiers, Arles 2006, p. 9.

25. Pommerat, Les Marchands, p. 31. C’est la phrase clé de la piéce qui justifie son titre, et que Pommerat
traitera a fond dans La Grande et fabuleuse histoire du commerce.

26. Sarrazac, Poétique du drame moderne, p. 254.

27. Lors du débat avec le public a I’Institut francais de Thessalonique, le 2 novembre 2013.



Les nouvelles écritures frangaises sur la scéne grecque

« La ligne de séparation entre forme dramatique et forme épique, théorisée selon
I’opposition entre Aristote et Brecht, et reconnue par tout le monde avant 1968, s’est
effacée, en résultat de 1’éclatement des formes depuis lors?® ». La constatation de David
Bradby est toujours en vigueur, les deux formes cohabitent depuis dans la méme pieéce,
bien de fois la mimésis est « incompléte et contrariée, [...] interrompue et chevauchée
par la diegesis®® ». Dans Les Marchands, il s’agit du monologue d’une femme anonyme
qui nous raconte 1’histoire de son amie ; « personnage non plus agissant, mais souve-
nant, remémorant, récitant », personnage doté d’une « passivité active® », telle est la
Narratrice. Ici, parole et corps ont la méme valeur, tous les deux étant vecteurs de signes
et porteurs d’une matérialité éclatante. La brisure du langage, dont nous avons parlé,
pourrait connoter « ’ambition de “briser le langage pour toucher la vie”, c’est-a-dire
d’atteindre la réalité de la présence physique, corporelle®! », une double promotion du
corps et de la parole pour Bradby qui nous renvoie a Artaud. L’extraordinaire dans le
cas des Marchands c’est que parole et corps sont autonomes, indépendants, une voix
incorporelle a la Beckett, une voix in absentia, croyons-nous a la lecture de la piéce,
puisque aucune didascalie ne figure dans le texte, I’auteur ayant mis lui-méme sa piéce
sur le plateau.

La voix que vous entendez en ce moment
c’est ma voix.
Ou suis-je 1a a I’instant ot je vous parle ¢a n’a aucune importance
Croyez moi.

C’est moi que vous voyez 13,

voila la c’est moi qui me leve
c’est moi qui vais parler...
Voila c’est moi qui parle...

J’étais son amie a elle,
elle que vous voyez 13, assise a coté de moi*.

La piéce va fonctionner sur le découplage entre la voix du personnage qui récite et la
quasi mimésis du récit, une suite de paroles entendues et de scénes muettes qui « ne sont
pas simplement illustratives. Elles completent cette parole, ou la remettent aussi parfois
en question. Cette parole n’est pas d’une simple objectivité, au contraire, et les faits ex-
primés en résonance avec elle viennent méme la démentir nettement dans certains cas.
Sa fiabilité n’est vraiment pas garantie® », précise I’auteur. Ici, la médiatisation de la

28. Bradby, Le Thédtre en France, p. 614.

29. Sarrazac, Poétique du drame moderne, p. 313.
30. Op. cit., p. 218, 219.

31. Bradby, Le Thédtre en France, p. 617.

32. Pommerat, Les Marchands, p. 7

33. Op. cit., p. 5.
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voix n’est pas, comme d’habitude au service des présences désincarnées, mais au ser-
vice des personnages et des situations présentées sur le plateau®.

Leondaris, utilise la voix off pour les premiéres paroles entendues. A partir de la
phrase : « voila la c’est moi qui me léve, c’est moi qui vais parler... Voila c’est moi qui
parle... », la Narratrice se léve, va vers le micro et prend la parole, tandis que les acteurs
vont imiter, jouer silencieusement le contenu du récit. Il y aura souvent des moments
de silence total, ot seul le mouvement des corps indiquera la suite de I’histoire, et des
moments ou les autres personnages, muets, feront semblant de parler, de répéter les pa-
roles de la Narratrice. Dans la création de Pommerat, les comédiens portent des micro
cravates, si bien qu’on entend leurs respirations et leur participation devient ainsi plus
active. Monologue, pantomime, théatre épique, dramatique et mimétique, un mixage de
formes d’ou résulte une nouvelle forme, une mise en voix de 1’écriture® ou une mise en
spectacle de la voix, voila ce que c’est que Les Marchands. La piéce vise directement
le spectateur®, dont la matiére du regard est, d’aprés le créateur, incorporée dans son
écriture, d’autant plus que « 1’acteur dans son présent est entouré du regard de I’autre, le
[du] spectateur®” ». En fin de compte, le dialogue n’est plus latéral, limité au cercle des
personnages de la scéne — dont la communication est indirecte, déclenchée uniquement
par le récit — il devient frontal, d’adresse et de communication directe avec le spectateur,
un retour, de nouveau, aux origines du drame occidental®.

Le jeu de la présence - absence ne se limite pas a la parole prononcée, au récit, il
concerne aussi le décor, qui se met au service de la narration : un poste de télé sur le
plateau, focalise soit sur les traits physiques des acteurs, soit sur le travail a la chaine,
ininterrompu, mimé par les acteurs au devant de la scéne, rendant Norcilor, a savoir
I’usine qui offre I’emploi a tous les habitants de la ville, présente. N’oublions pas que
Norcilor est le seul nom propre de la piéce. La maquette d’un bloc de résidences, dénote
I’espace dramatique ot se déroule une grande partie de I’action, et une série de verres a
vin, suspendus en I’air, suggérent le bar du quartier, lieu de rencontres des personnages.

La présence-absence est recherchée dans les spectacles de Pommerat, y compris Les
Marchands — et Leondaris 1’a bien saisi —, a la lumiére, a 1’équilibre entre montrer et
cacher, entre désir de voir et empéchement. Cet équilibre est di, selon lui, a la recherche
dans le spectacle, du méme rapport que nous entretenons avec les personnages d’un
livre a la lecture, et il ajoute que ce désir d’équilibre se trouve dans tous les autres do-
maines, de 1’écriture du texte et de la mise en scéne®.

34. Sermon, Ryngaert, Thédtres du XXIe siécle, p. 171.

35. L’expression est a D. Bradby, Le Thédtre en France, p. 615.

36. Voir a propos du rdle du spectateur et des Marchands en général, Sivetidou, Le drame contemporain,
p. 193-201.

37. Pommerat, Thédtres en présences, p. 32.

38. Sur le dialogue frontal et latéral, voir Sarrazac, Poétique du drame moderne, p. 245.

39. Pommerat, Thédtres en présence, p. 32.
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Le récit occupe une grande partie également d’Un homme en faillite. 11 s’agit d’une
sorte d’enchassement de roman dans le théatre : le héros, en pleine solitude, trouve un
ultime allié dans les pages d’un roman de science-fiction, L’Homme qui rétrécit. C’est
I’histoire d’un homme dont la taille diminue et qui doit faire face a une inéluctable
dé-socialisation et s’adapter a un environnement de plus en plus hostile et menagant.
L’homme en faillite utilise ce livre, le seul bien qui lui reste, comme manuel éthique
et identifiant son sort a celui de I’homme qui rétrécit, il organise sa survie en tenant
compte de son nouvel état®. La lecture a lieu sur le plateau, et Mavrogeorgiou lui at-
tribue le double statut de la diégesis et de la mimésis, pour finir a présenter la crise so-
cio-économique comme une crise profondément personnelle et existentielle, qui oblige
I’individu a revaloriser ses principes. Le décor est divisé a deux niveaux : le frontal qui
représente 1’appartement de I’Homme en faillite, qui se dépouille progressivement au
fur et a mesure qu’une relation étrange se noue avec le Liquidateur et que le roman im-
prégne son existence. Le niveau latéral, surélevé, représente le monde extérieur, 1’appar-
tement de sa femme, et sa relation avec 1’hostile.

Le choix de ’espace scénique pour représenter I’espace dramatique est déterminant
pour la réception du Débrayage de Rémi de Vos a Thessalonique. Christina Chatzivasi-
liou choisit comme espace scénique les toilettes super luxes d’une grande entreprise qui
licencie massivement ses employés, idée qui lui est venue du reproche d’un cadre supé-
rieur a une employée, d’avoir utilisé les toilettes des cadres. La jeune metteuse en sceéne
voulait surtout mettre 1’accent sur les relations interprofessionnelles, le stakhanovisme
imposé par soi-méme et le chomage. Cependant le choix des toilettes nous permet des
interprétations orientées vers le repli de I’individu en lui-méme, son isolement, son ex-
clusion ; en outre, « le morcellement de la forme du texte en son unité fait allusion au
morcellement psychologique du personnage et a sa séparation de la société*! ».

Dans les trois pieces, les personnages, sans nom* — la perte du nom suit la perte
du moi, nous rappelle J.-P. Sarrazac® — s’intégrent dans le régime de 1’infradramatique,
caractérisé par une vie aliénée, le manque de stature des personnages, des micro-évé-
nements et des micro-conflits*. A défaut de caractére et de personnalité, le personnage
contemporain est dans la plupart des cas impersonnel, c’est-a-dire que « le personnage
n’est plus une personne, au sens d’un individu, mais personne* ». Cela est probable-
ment dii, pour la dramaturgie des années apres quatre-vingt-dix, a la situation sociale,
économique et politique dans les Etats de I’Union Européenne.

40. Voir le programme de la représentation francaise.

41. Kalliopi Exarhou, «Débrayage» (en grec), dans Rémy de Vos, Débrayage, Théatre National de la Gréce
du Nord, (2013-2014), p. 10.

42. Seules, les personnages du Débrayage s’adressent, et cela rarement, a leur interlocuteur avec son propre
nom. Dans les didascalies ils figurent comme : A, B.

43. Sarrazac, Poétique du drame moderne, p. 197.

44. Op. cit., p. 79, 86.

45. Op. cit., p. 228.
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Néanmoins, a c6té de la stricte réalité, dans Les Marchands et Un homme en faillite
résident des éléments métaphysiques ou illogiques, des éléments qui ouvrent le champ
de I’imagination, de la perception du spectateur et qui permettent de faire la distinction
entre réalité et vérité. Pommerat affirme chercher le réel et pas la vérité*. Parallélement
au monde réel des Marchands, existe I’univers des morts, représenté par les visites fré-
quentes des parents décédés de I’Amie, qui conseillent leur fille, et qui sont attestées
par la Narratrice. Les morts représentent la vraie vie, selon 1’ Amie, voila pourquoi ils
possedent la vérité, dit-elle. Son histoire étrange, sa relation curieuse avec la Narratrice,
les ressemblances qu’elle trouve dans les personnages de leur entourage, la non fiabilité
de la parole, déclarée par I’auteur, autorisent a A. Sivetidou de supposer que la Narra-
trice et I’Amie sont le méme personnage, et que cette fission est une astuce, permettant
a la Narratrice de parler librement d’elle-méme, puisque « le personnage, en distance
de lui-méme, peut exposer sa vie privée et faire exister la parole* ». Sous cet aspect,
le monologue est doté de deux voix, qui s’unissent en « une voix clandestine qui n’est
autre que la sienne propre® », et les « visiteurs du moi* », a la Beckett, accompagnent
le personnage.

Pour terminer, laissons la parole a J.-P. Ryngaert et J.-P. Sarrazac. Si pour le premier
le mot clé dans les années 1960-1970 était la lecture ou la relecture des textes par les
metteurs en scéne, le mot clé des années 2000 pourrait étre 1’écriture ou la réécriture
par les metteurs en scéne, les dramaturges ou les « auteurs en scéne® ». Pour le second,
cette écriture est caractérisée par le jeu, qui est inséparable du mot, ainsi que par le si-
lence qui donne chair et souffle au mot®'.

46. Pommerat, Thédtres en présence, p. 10, 33.

47. Sivetidou, Le drame contemporain, p. 197.

48. Op. cit.

49. Sarrazac, Poétique du drame moderne, p. 255. Le terme est utilisé par le psychanalyste Alain Mijolla.
50. Sermon, Ryngaert, Thédtres du XXIe siecle, p. 51.

51. Sarrazac, Poétique du drame moderne, p. 382.
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Anuntpng Anpuntpiadng, Jean Genet,
Bernard-Marie Koltes:

«EKAEKTIKEG OLYYEVELEGY.
ANH10VPYIKEG AVTAAAAYEG

QVAHLESHK OTO YAAAIKO KOl TO EAANVIKO BEatpo
HEOQ amd TO €pyo TOL AnpnTpn AnunTpiédn

wavsbovuxc TO OTMHACIOAOYIKO XAPTN ToL oLVONHOTOG «EAAGG-T'aAAia cuppayion,
ol BeaTpIKEG «OLHPAYKIEGH TIOL PTTOPOVIE VA AVOKAAVWOLHE elval TOADTTAELPES KAt
KOAUTITOUY OAOLG OXESOV TOUG TOHEIG TNG SPAPATOVPYING KL TNG OKNVIKNG TPOKTIKAG,
EV® €XOLV CLXVA TIPOCEAKDGEL TO EVELPEPOV TV KPLTIKOV KAl TV HEAETNTAOV TOL Oed-
tpov. Avahoyn etvar kot 1 mowiAia ot peBodoAoyia mpoogyylong kot avdAvong twv
«OUYYEVEIDV» QUTMV: HEAETEG TV EMEPACEMV TIOL EVTOTI{OLV KOWVOUG HOPPOAOYIKOVG
Kol BepaTiko0g GEOVEG O€ GLYKEKPIIEVA £PYN KO GLYYPAQELG KAl TO TIpOcOaTa, Ole-
PEVVNOT] TOV OXECEMV HECT OTIO SLOKEEVIKEG XVAYVAOOELG OTO EMITESO NG SPAPATOLP-
ylag, eved oto medio ¢ MapAOTHONG LOTOPLOYPAPIKEG EPEVVEG Y1 TNV TIPOCANYIN TOUL
YOAMKOD pemeptopiov 010 EAANVIKO BEXTPO Kot avaAVGELG TIOL EMKEVIPMVOVTAL OTO S1G-
Aoyo mov vnepfaivel Toug eBVIKOVG TPOTSIOPITHOVE KOl AMOTLUTIAOVETOL 0TI OKTVOBETL-
K], DTIOKPLTIKT] T} OKIVOYpaQKT| oagOnikn’.

1. Mo pa mp@tn Bemdpnon mov aopd Kupiwg TN Spapatovpyia, BA. EVOEIKTIKG TN HOVOypa@ix TOL
BaAtep [Movyvep, H mpooAnyn e yardikiig Spapatovpyiag oto veoednviko Béatpo (170¢-200¢ aiodvag). Mia
PN opaipiki) mpodéyyton, EAAnvikda Ipappota, ABriva 1999. Ot eplocotepeg HEAETEG yia TNV TEPiodo mov
pag anacyoAel e€etalovy v enidpaon twv Bedtpov TOL MApaAoyov. BA evéewktikd: Agpoditn ZifetiSov,
«Amnopipnon kot avadnpovpyia. Ntaviddes ko ITepiuévovrag tov I'kovior», ExkkOkAnua, 18 (1988), 0. 14-22,
ko «ITepl yeveadoyiag tov veoeAAnvikoL Spapatog. Aviydvn, @optio ko Evyéviog lovéoko», EkkOkAnpa,
26 (1990), o. 31-35, ExkUkAnua, 27, 1990, 37-40- Zon Zapapd, «@fatpo kat Atagopotnta: H kwpwdia me
uvyag tov BaoiAn Zwwya, kot O Kijrog twv Héovov tov Fernando Arrabal», Xoykpion, 5 (1993), o. 84-92-
Inyn Kovtooyiavvornoviov, «Aptdv Mvovokiv, 1789 / AvSpéag Xtdukog, 1843: O¢atpo-lotopia-Xxnvobeaion,
Zvykpon, 5(1993), 0. 66-83- Tatpitoin Kokkopn, «O pdrog tov Képorov Kovv ot Stapop@maon g eAANVIKIG
ekdoyng tov Beatpikol poviepviopol», ExkkOkAnua, 21 (1989), o. 34-40- 'Een Bagewadn, «H ovpfoAn tov
Bdoov “Tlewpapatikn Tknvn — @éatpo to€nmmg” (1959-1962) ot yvepipia pe 1o B€xTpo Tov ToHpaAdyoL», 0TO
Kaovotavtla lewpyakaxn (emy.), Zyéoeig tov Neoednvikob Oedtpou e o evpwnaiko. Aiadikaoies mpooAnyng
omv 1otopia MG eEAAnVIKIiG Spapatovpyiag amd v avayéwnon wg onpepa, Tlpoaktikd B’ IMaveAAnviov
Beatpoloyikov uvedpiov, TOX [Mavemotnpiov ABnvav, Exkdooeig Ergo, ABriva 2003, 0. 411-420- Nikn@opog
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H mapovoa HeAETN EMKEVIPOVETAL GTO XMPO TOL HETATOAEHIKOV Kot oLYXpovou Be-
ATPOL KOl EMKEPEL P XAPTOYPAPT|OT] TV ST|HIOVPYIKOV CUVAVIIOEDV AVAHETH OTN
YOAAIKT] Kot TV €AANVIKT Spapatoupyia, XprOIHOMOIOVING MG OQETNPIo TIG OXETELg
«OULYYEVELOG» avapeda otov Anpntpn Anuntpiadn, tov Jean Genet kot tov Bernard-
Marie Koltes.

EmAéSape va tonoBetrjooupe 0To emiKeVIpo TO €pyo ToL Anuntpn Anpntpladn pe
yvaopova 8§00 Baoikd kprnpla. Katapynv eneidn cuyKOTaAEYETOL avapesa 0Toug (EAG-
X10TOLG) Beatpikolg oLYYpaEeig oL Slapopewoav pix 18aitepn Beatpikny yAwooo
0TIV OTOl0 AMOTLTIOVETHL EVKPIVAG 0 SIGAOYOG avapeda 0TI SO AOYOTEXVIKEG Ko Be-
aTpkég mapadooels. O 16106 0 GLUYYPAPERG EMOTHAIVEL OTL 01 EMSPACELG TIOL €xEl Se-
XTEL amd TNV MOAVETH Tapapiovr] Tov oTto BéAyo kot T F'adAla elvar ToAAEG Kol «Spouy
LTTOCLVEIONTA, XWPIG VA PTIOPELG VO AMOCAPNVIOELG EMAPKAG T SPAOT) TOUG KOL TNV ETTi-
Spaon toug®» Kot Slevkpvilel T 0 Pacikog SiavAog PHEGH OO TOV OTIOI0 YVOPLOE TNV
ELPMTIATKT KOLATOVPX NTAV T YOAAKY YAGOOQS.

Mia §ebtepn MOPAHETPOG IOV AITIOAOYEL TNV €MAOYT] TOL AnpunTPédn ivan 1) Tpw-
TOTOPLOKT] SPUHATOLPYIKT ooBnTK, €pocov mpobBeon Hag eival va @oTicovpe opt-
OHEVEG TITUXEG 0TI SVOKOAT TIOPELN TV TPWTOTOPLUKAOV SPALATOVPYIK®OV SOKIUOV TIOV
Bpebnkav oto TEPIB®PLIO TOL KAVOVA TNG PENAIOTIKIG QLOBNTIKNG OTN HETATOAENIKN
eMINVIKN Spapatovpyia. Me TO YEVIKO Kol GpKETA aoa@n OpO TPWTOMOPLAKO XOPOKTN-
piOVHE TO €PYO TOV CLYYPAPERV TTOL TIXPEKKAIVOLV OO TO KLPIXPXO PEVHN TNG KOWV®-
VIOYPOQIKIG 1] WUXOAOYIKT|G QTEIKOVIOTG TOU GUYXPOVOL €AANVIKOD TOTIOL KOl GLVSL-
aAéyovtal pe SAQPOPETIKEG TAPASOOEIG TOV EVPMOTATKOV KLPIwG BedTpov, e Kuplopyn
YIX OPKETA XpOVIX TNV MAp&S0aoT Tov BeGTPoL TOL TAPAAGYOL Kal TIO TPOCOATA HE TIG
S1apopeTIKEG EKSOXEG TNG HETASPAHATIKIG OKNVIKNG Ypanc. To Beatpiko épyo tov An-
HNTPLAST] KOAUTITEL, TOOO XPOVOAOYIKA 000 Kol oloBnTiKG, €va peydAo KOPPATL auToU
TOU PEVHATOG.

Ymv mpet evotnta mpoadiopilovranl ot Paocikol Opol TNG EKAEKTIKIIG OUYYEVELXG
0TOUG TPEIG OLYYPAPEIG. X1 OLVEXELN aKOAOLBOVUV GV0 EVOTNTEC, KABE& OO TIG OTIOIEG
EMKEVIPAVETAL O€ pia TEPIOSO. TNV TPATN, HE GPOPUT| TO Beatpikd €pyo ToL AnpnTpi-
adén H tpn me avrapoiog ot pavpn ayopd, €MXEIPOVHE VX EVIOTIOOLHE TIG SLOKELE-
VIKEG TOU OXEOELG HE TO YOAAMKO BEQTPO TNG EMOXNG YEVIKG KOl E181KOTEPX PE TN Spapia-
Toupyia Tov Jean Genet KOl V& TO TOTMOBETIOOVE OTO EVPVTEPO TTAXIOIO TWV OXECEDV

TamavSpéov, «O Mniéket 0tn @ecoarovikn», oto [ewpyakaxn (emy.), Zyéoeig tov NeoeAnvikod Oedtpou e 1o
EUPWTAIKO, 0. 421-427- TTohv&évn Mnevakn, «H tpoAnym tov Bedtpov tov MapiBe oty EAAGSa ko ) emppon
TOL OTO £€pY0 TOL ELTdKOL», 0T0 ['ewpyakdxn (emy.), Zxéoelg Tov NeoeAnvikod OedTpou e TO EVPWTAIKO, O.
499-508. I'a TIG O TPOCPATEG OYXETELG AVAUETA OTNV YOAAOP®VT KOl TNV EAANVIKT] Beatpikn mapayoyn BA.
Sophia Felopoulou, «Athénes-Paris, transferts scéniques et collaborations théatrales» avakoivwon oto ouvédplo
Colloque international, Médiation et réception dans I’espace culturel franco-hellénique, Aexépfprog 2013,
Tunpa F'oAdiknig @rioroyiag EKITA (und Snpocievon ota mpakTKd Tov ouvedpiov).

2. Anpntpng Anuntpddng, H eunpdypat gaviaoia, Mia moAdmAevpn ovvavinon, Tvéiktog, ABrva 2007,
0. 321.

3. Anuntpiasdng, o.m., o. 327.
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AVTOAAQYNG TNG EAANVIKNG SPAPATOLPYING |IE TX EVPWTIATKA PEVPATA TNG SEKAETIOG TOV
1960 ko tov 1970.

Y1 Sevtepn evotnTa, TOL KPOP& TNV TEpiodo amod T Sekaetia Tov 1990 péxpt on-
HEPX, EOTIACOVE OTIG EKSOXEG TN HETASPAPATIKNG «OKNVIKNG YPAPT|C*» oL Sivouv €p-
(OOT) 0TO AOYO KO 0ipOpOlV TO €pY0 CLYYPAPE®Y OTwG ol Bernard Marie Koltés, Valére
Novarina, Olivier Py, Laurent Gaudé. £tnv mpoo@atn Spapatikn mapaymyn Tov Anpn-
TPLAON €€eTAlOLYIE TN OXEON TOU HE TN OVYXPOV AUTH TAOT.

«EKAEKTIKEG OUYYEVELEG»

H avaeopd 011G eKAEKTIKEG ouyyéveleg avapeoa otov Anuntpiadn, tov Genet kal tov
Koltés Aettoupyel w¢ e10ay®YIKO TAQIO10 0TO (NTNHA TIOL PHOG ATTOOYXOAEL — P10 OLOTN-
HOTIKT] SIEPEVVIOT] TWV KOWVAV YVOPLOHAT®V NG Spapatovpyiag Toug Ba nTav éva mo-
AvSidotato eyyeipnpa mov vmEPPaivel TA OPLA TNG TAPOVONG HEAETNG — Kot BETel pa
OEIPd EPWTNHAT®Y TIOV OXETIOVTAL PE TNV TIPOGANYT] TOL £pYOL KOL TGV TPLAOV KTO TOUG
OKNVOBETEG Kal TOUG PHEAETNTEG TOL BedTpov, T00o ot ['aAAla 600 Kot oty EAAGS,
eve emmAéov mpolmobétel S1e§oSKOTEPN €PELVA TWV OXECEWV OULYYEVELRG OVAHEOK
otov Koltés kon tov Genet®.

TomoBetdvTag To Sidhoyo mov avoiyel o AnpnTpiddng pe To YoAAKO Béatpo o€ xpo-
voAoyikd mAaiolo, 1 emAoyn tov Genet kon tov Koltés avramoxkpiveton ot Sidkpion
TV 600 TEPLOSWV TIOL TIPOAVAPEPAIIE.

O Genet, Tapd TO YEYOVOG OTL TIPWTOEUPAVILETAL OTN YAAAIKI] OKNVI| TIOAD VopiTEpQ,
ota TéAN NG dekaetiag tov 1940, pe Ta Beatpikd €pya TG OYLUNG SpApPATOLPYLNG TOL
eKQpagel oe peyaro Babpd Tig avalntoelg g Beatpikng mpwrtomnopiag g SekaeTiog
tou 1960. To pnaAkdvi, Ot véypor ko Tar mapafdv GmOTEAOVV XOPOAKTNPLOTIKG Ttapadety-
HOTO €py®V TTOL GLUVOLALOLY TNV TIOATIKT] SIAOTAOT] HE TIG SIAPOPETIKEG EKPAVOELG TNG
Beatpikng TEAETOLPYING, OTOLXEIX TIOL KLPLKPXOVV OTIG TIPWTOMOPINKEG OKTVOBETIKEG
KatevBvvoelg g meplodov. Amo v GAAN mAgvpd, o Koltés eival amd toug TPOTOLS
BeatpiKolG CLYYPAPEIG TIOL EMAVAPEPOLV TO KeieVO 0TO YaAMKO Béatpo Katd Tt Se-
koetia tov 1980, enavanpoodiopiloviag T B€0n TOL CLYYPAPEN KOL TOV KUPLXPYO POAO
TOL AGyoL 011 BeaTpikn oknvi®.

Mia S10popeTIKT] OYT| CUTHG TG GLYYEVELRG €iva TO Yeyovog OTL 1| 0X€oT ToL Anpn-
TPLAST pe Tovg S0 I'AAAOLG TLYYPAPEIG TTEPVA HETH QMO TN HeTA@paoT]. TTpdkerton yia

4. T TN ONPOoIX KAL TN XP1oT] TOL 0oL «OKNVIKT ypa@r», BA. Dimitra Kondylaki, “From Work to Text,
Then Where? Observations on French Post-Dramatic Poetics from 1980 Onwards”, oto Gramma, 17 (2009),
0. 65-90 e1dikoTEpa 0. 66-67.

5. TIpokertan yw éva (qpa mov €xouv Bigel opopévor peAetntég tov Koltes. Ta g ouvontikn
TIPOVGLNOT TV GXETIKOV amoyeav, BA. Alva Poln, O xwpog¢ ¢ oknvig Kat 1N Yewypagia Tov alyypovou
Koopov atn dpapatovpyia tov Bernard Marie Koltés, NegéAn, ABfiva 2011, 0. 249-251.

6. And nAwiokn amoyn o AnunTpiédng avikel ot yevid touv Koltes, eva evdiagépovoa oOpmtmon
amoteAel To yeyovog 0t o Patrice Chéreau eivon 0 oknvoB€tmng mov «avakaAOmTe tov Anpuntplddn oaAAd kot
exeivog ov kabiepovet tov Koltes.
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OTHAVTIKT TIOPAIETPO, EIOIKA av AdPovpe LIOYN TG 0 1610¢ 0 cLYypaéag Bewpel
petaepaon pa Stadikaoio fabitepng emkowvwviag, N omoix Bpioketon MOAD KOVTI& 0N
OULYYPOQIKT], EPOCOV Kal OTIG SV0 MEPIMTAOCELS «SOKIPALoOVTO» Ta Oplx NG YA®ooag.
H avagopd tov Anpuntpladn ot «SoKIpaoior g YAOToAG avadelkvOEL, KOTE TNV GIo-
U HAG, TO ONHAVTIKOTEPO KOIVO XUPOAKTNPLOTIKO TV TPLOV CLYYPAPERDY, TNV 181aiTePT|
OY€0n MoV 0 KaBEvag avamthooel e T YAOOOX Kal TOV TPOTIO HE TOV 0Toio TnV tomode-
el 010 enikevipo oL BeaTpiKol TOL IIOPATOG.

INa tov Genet, 1 YA@ooa, Ta KaAd yaAtikd fitav 1o ayaBo mov «EkAeye» amd to me-
Sio Tov «emionpov AGyouv» Kot 0 PHOVOG TPATOG TIoV €ixe yix va «emitebel» aTov Knpuypé-
vo ex0pd®. H yh\wooa g Aoyotexvioag YIVETal To OXNHA IOV TOL EMTPETEL Vo LTEPPEL TIg
KOWWVIKEG TOU KATAPBOAEG KA1 VA avayveploTel To 6vopud tov. «KatdAafa moAL vapic,
ot [...] n povn pov emruyia oty Kowvevia Ba pmopoloe va gival g TGSem: EAEYKTNG
Aew@opeiov, xaoamonodo 1 KATL T€Tolo. [...] Towg to ypaynpo va *val to Hovo Tov gou
QmOEVEL OTaV €XELG €EOPLOTEL (b TO XWPO ToL Adyou ¢ TiUNG (la parole donnée)®».

210 QaVTAOTIKO GUUTIAV TV BeATPIKOV TOL £pywV, TO emTNOEVHEVO YAWOOKO 15i-
wpa (langue précieuse), éva KPAPO QPOVTIOHEVOL AOYOTEXVIKOD 1SIOHOTOG TIOL €XEl
VTTOOTEL TNV «ELGLOA» TNG KAOMHEPIVIIG ApYKO HE TOAUNPO AEEIAGY10, €lval €va amd Ta
omoudalotepa YOS Tov poAov, oL BPIOKETAL OTO EMKEVIPO TNG BeaTpiKng TOL al-
oBnukng. Ol KOWVRVIKEG TOVTOTNTEG, OTIWG Ol Beatpikég, SiaBétovy eEwTEPIKT] HOPOT,
7oL TIEPIAAPPAVEL OLYKEKPIHEVEG KIVIIOELG, EKQPAOELG, HAOKA, KOOTOOHL Kot AEEe1g —
HIX OULYKEKPIHEVT] TIOMNTIKN 1 pNTOPIKT. TOMOBETOVTAG TIg TV TOTNTEG QXUTEG OTIG TEAE-
TOUPYIEG TTIOVL EVOPYNOTPWVEL 0TI OKNVI| ToL Bedtpou, o Genet eokendlel Kol LTTOVO-
HEDEL TNV 18€0A0YIKT TOLG AglTOLPYIQ.

H yAdooa, &g to kategoynv PECO yiax T AEIToupyia TG HETRPOPAS, TNG «HETATA-
OTG KOl TNG HETATOTMLOTG» TOL TIPAYHATIKOV Og AEEELg, PplokeTal oTo emikevtpo g Oea-
TpKng aroBnTikng tov Koltes. Eekvavtag tn Siadpopr) Tou ota TEAN ¢ SeKAETING TOV
1960, emoyn xuplapyiag Tov oknvoBétn, o Koltés ovykataiéyetor atouvg Beatpikoig
OULYYPOQELG TIOL EMAVAPEPOLY TO KEIHEVO GTO TIPOOKNV10, TPoadidovtag pia véa StdoTta-
0T OTNV «TIOWTIKI» SOvapn Tov Adyou emi oknvig.

7. Anuntpiadng, H eumpdypat gaviaocia, o. 117. Ta épya ov €xel HETO@PATEL 0 ANpnTpladng sivat ta
€&n¢: Jean Genet, Ot §o0Aeg, NepéAn, ABnva 2005, To prmaikovi, KpbvotaAio, ABrva 1986 (2n éxdoon: Yithov,
ABnva 2007), H Havayia twv AovAovdicv, EEavtag, ABrva 2010, To nuepoAdyto evog kAépm, EEavtag, ABRva
2008 Bernard Marie Koltés, X pova&id twv kaunwv pe Bapfdxi, Aypa, Abnva, 1990+ Pounépto Toolkko,
Topratauna, ‘Eva véateyo ot Adon, Aypa, ABriva 2008.

8. «Mov KataAoyilete 0TL YPAOo wpaia YoAAKE; TIpeTiotws, auto mov eixa va o otov ex0po, Enpene va
10 I 07T 81KN T0L YAwooaw, Jean Genet, (Euvres complétes VI, L’ennemi déclaré, Gallimard, Paris 1991, o.
229 (0oL SeV AVAQEPETAL OVOLN PHETAPPATTI, T) HETAQPAOT lval S1KT| HOG).

9. Genet, (Euvres complétes VI, ¢. 225-226. T'ia T0 anooTaopo auto (Ao [ GLUVEVTELEN TOL GLYYPOAPER
otov Antoine Bourseiller) xpnoponotovpe tn petdopaon g Anpuntpag KovsuAdxn, mov mepthapfavetot ato
EMPETPO NG TeAevTaiag €kdoang Ot SovAes ae petdppaon Anpntpiadn, Negéin, Abrnva 2008, o. 161-162.

10. «AvTto oL CLPPaivEL, AV TAPATNPT|OEL KAVEIG 0TO PHIKPOOKOTIO TO 1510 TO Kelevikd bAKO Tou Koltes,
€lval éva GLVEYXEG EKPNKTIKO PALVOLEVO TIOL OVAYETAL 0TI 0QALPA TNG TTOINONG KAl €T TOL omoiov e&eAicoeTal
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O ouyypaQEng TEPIYPAPEL TOV TPOTIO TIOL YPAPEL, TN OXECT] TOU HE TIG AEEELG OOV P
Swadikaoio avapEéTpnong S10QOPETIKOV YAWGO®V, TG OIKEIG Kat TNG avoikelng. Oswpet
TG YPAPEL KAAVTEPQ 0TV BploKeTon PHOoKpLd omd T X@OPO TOL, €MELSN 1| AMOCTHOT ATO
TOV X0 TNG HNTPIKNG YADOCAG EMTPEMEL 0TI OKEWELG KAl TIG 18€€G TOV VA ATTOKTI|GOLY
HIX S1POPETIKT, TLO TTOALCYLOT onpacia. «ITIOTEVK TTWC 1| CLYYEVELX TIOV HTOPEL KAVEIG
VO QIOKTNOEL HE A EEVI YADOOX — SlatnpmvTag TauTtoypova Babid péoa touv ) “pn-
TPIKN” ToV [...] — amoteAel piax amd TG Mo OHOPYEG GXETELG IOV HTTIOPOVE VX GLVAIOL-
pe pe ™ yAoooa. Towg n oxéon avtr| va Bupilet ) oxéomn mov dnpovpyei o ovyypa-
eeag pe T Aé€eg!». Me mapdpotlo tpomo tomobetel TV «avVApETPNON» TV YAQOTOV,
TOV €BVIK®V 1] KOWVOVIKOV 1810AEKTOV 0AAG KOl TRV S10(POPETIKOV AOYOTEXVIKMV LQO-
AOYIK@V €MMES®V, OTO ETKEVIPO TOV BEATPIKAOV TOL €PYymV, TPOKELHEVOL VA avadei&el
TIG TOADTTAOKEG «KOTOOTATELG» TNG ETEPOTNTAG' .

Avédoyn oxéomn pE TV «omTK» SOvapn Tov Adyou KoAAlepyel kat o Anpntpia-
ong. O ovyypagéag ava@épetal MOAD OUXVA 0TI OXESOV «EHHOVIKI» TOU OXEOT| HE TN
yA®ooa kKat ) Stadikaoia NG cuyypa@ng, mepypaeovtag (HETHQOPIKG) Hio oXeSov
OOPKIKT] EMKOVOVIX [E TIG AéEelg. Av 0 Genet KoAAepyel Pla yeveaAoylkn abvoeon e
10 Medio G YADOoHg Kal Tov LUHBOAIKOD Kol 1| oLyypaon €lval quTH IOV TOL TIAPE-
XEL {10 KOWV®VIKT TOLTOTN T, 0 ANUnTpLadng mpoTeivel pia Sla@opeTiK] WUXOVOAVTIKT|
obvdeon pe TG AEEeLg, pia ovvdeon Plopatikn oL mapamépnel oto Sinoio épws-Oava-
106. «XVyypaéag tvat ekelvog mov wKavornotel Tig anattoelg [...] g ypaeng kot tnpet
T0LG OpOLG NG [...]. AuTO, pe T oelpd Tov, OTHALVEL OX1 HOVOV OTL T} YPOQT] TIPONyEiTon
TOU GUYYPOQEQR, TIPAYHA TIOL Ba LG €KAVE VX OKEPTOVHE PNTIMG Ypaen Kot Bdvatog [...]
elvan éva Kot To auTo, [...] aAA& onpaivel Kol 0TL GLYYPAQEAG Elval eKeivog TIOL ypletan
ovyypaéag an’ v ypaen'®». Emiong éxel piax oagn avriAnymn yo m Sidkpilon tev -
QPOPETIKAV EO®V OAAG Kal Yl TN OTHACIx TOL GpOL TIOUTIKO BEATPO, TO OTOI0 GLVEE-

n 8pdon», Michel Vinaver, « Sur Koltes », 1o Silvie de Nussac (dir.), Nanterre Amandiers, Les années Chéreau
1982-1990, Editions Imprimerie Nationale, Paris 1990, o. 8.

11. Bernard-Marie Koltés, Une part de ma vie. Entretiens (1983-1989), Les Editions de Minuit, Paris 1999,
0. 44.

12. PoQn, O xhpog g oKNvrg Kat n yewypagia tov cbyxpovou KOoHov atn Spapatouvpyia tov Bernard Marie
Koltes, 0. 70-72.

13. H 'EAon ZakeAAapiSou XpnopOTOLEL TO EMOETO «EPHOVIKI» AVOQPEPOLEVN OTI OXEDT) TOV CLYYPAPEN
pe ) Beatpkn ypaen, «H avabBedpnon tov ei8oroyikav opinv. To Béatpo tov Anprtpn Anpntpladn», oto
T'Autloupng Aviavng, Fewpyiddov Kwvotaviiva (emy.), Iapddoon kat eKoLyxpoVIOUOG OTO VEOEAANVIKO
Béatpo. Ao 11 anapyés w¢ m peramoAepikn emoxn, Ipoaktika I MaveAAnviov @eatpoAoykol Xuvedpiov,
Ivotutodto Meooyelakopv Zmovdwv, Tunpa @roroyiag Mavemompiov Kpnmg, Mavemotnpiokég Ekdooelg
Kprjtng, HpaxAewo 2010, o. 183.

14. Angeliki Rosi, The evolution of a subversive “parole” in the plays of Arthur Adamov, Eugéne Ionesco
and Jean Genet, AiSaxtopir| Swatpipn}, Department of Drama, Theatre and Media Arts, Royal Holloway and
Bedford New College, University of London, 1996, ¢. 270-274.

15. Anpntpuadng, H epumpdypat eaviaoia, o. 133.
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€1 TIEPLOOOTEPOD |IE TO PHHA «TTOL@» KL AlYOTEPO HE TO AOYOTEXVIKO €150¢ TNG Toinong.
«[ax péva monTiko Béatpo eivon éva BEatpo mov Snpovpyel OKNVIKG yeyovoTta'®».

Y10 (MO aUTO EMAVEPXOVTOL KOl Ol HeAeTNTEG Tov. H Anuntpa KovSuAdakn avo-
AVel TV 18€a yix Tov «1t0B0 NG ypaene» Sivoviag pio €00TOYXN EKOVA TNG COHATIKIG
OX€0MG HE To AOYO0. «I'U auTOV N Ypaen Sev eEAVTAEITAL OTNV TRPATIPNOT, TV TEPLYPA-
@1, TOV OXOAOPO T} €0T® OTNV EPUNVELX TOV KOOHOV, 0 ANUNTPLASNG, ELOEPYETAL OTOV
KOOpO péoa amd ) ypaen'’». O Anpuntpng ToatoovAng Sivel épgaon otny mpocAnym,
ot SoAoyikn ouvBnkn mov emPdAiel o Beatpikdg Adyog Kot oty omoia otnpiletot n
avadimon (1 o Sapkng enavanmpoaSloplopdcg) TOL VOTHATOG OO TOV AVOYVOOT Kol
HEOX OO KUTO 1 «QLTOAVAKAALYT] TOL SNEIOVPYOL WG TIPOG TO SNUIOVPYTHK TOL ®».

'ET01, EMYEPOVTAG VX TPOCSI0PICOLIE TOV TTUPAVA TIOL OTNPLel TNV 16€a Yo TIg
«EKAEKTIKEG GUYYEVELEG» AVAHECH OTOUG TPELG BeATPIKOVG GLYYPAYELG, EVTOTI{OLE TNV
Slattepn oxéomn Tov 0 KHBEVAG TOLG AVATTOOOEL PE TN YADOOX KOl TOV Kupiapyo poAo
TIoL NG TtPoadidel oTo medio g Beatpikr| Tov ooBNTKNAG'.

H Beatpikn mpwtomopia ¢ Sekaetiag tov 1960: moAitikn kat TeAeTovpyia

E&etalovtag Tig ox€0€1g NG HETAMOAEUIKNG EAANVIKNG SPOHATOUPYIOG HE TA KIVI|HOTX
MG ELPWTATKIG TPWTOMOPING, Ol TEPIOCOTEPOL PHEAETNTEG EMOTaivouy 6Tt 16N amd
Sexaetia tov 1960 apketol éAAnveg Beatpikol cuyypa@eic CUVOHTAODV HE TNV TPMOTO-
mopior Ko e181K& pe 1o B€atpo tov mapaAdyov. H emagr Toug yiveton Kuplng péoa amo
TIG TAPAOTAOELG TV €pywv ToL Beckett, Tov Ionesco, tov Genet, tou Pinter, mov ave-
Baivovv otv EAAGSa ekeivn v enoxn®. H amfynon tov moAitikod Bedtpov, Kupimg
péox amd To €pyo tov Brecht kot Tou yeppavikoy Bedtpov-viokovpévio Ba kuplapyroet
apyOTEPQ, HETK TNV TTOOT NG Siktatopiag.

16. Amo ™ ouvévievén touv ovyypagéa pe ™ Anuntpa KovsuAdkn to 2006. IMepihapPdavetor ot
povoypagia g, O Beatpikds Anuntpns Anuntpiadng, E&epeuvaviag m duvatdmta tov avamaviexov, Ne@EAn,
ABnva 2015, o. 71.

17. O Beatpikdg Anurtpng Anpntpiadéng, o. 61.

18. «To Béatpo G OTEPNONG KAl TG KATAGTPOPTIG», 0T0 Anpntpng Anpntpiadng, Ounpiada, Tvéiktog,
ABnva 2007, 0. 123. H ZakeMapidov evrtomilel kot avaAdel TOAAEG OWYELG TNG TIOUTIKIG XPOLAG OTO €PYO TOL
AnpnTpLadn, e&eT&oVTag TOV TPOTO TIOL AUTO LTIEPPAIVEL T E160A0YIKA Opiat, «H avabedpnon tev e160A0yKOV
opiwv», 0. 179-189. Tnv otk Sidotaon g Beatpikng tov yAwooag peleta kon n Kalliopi Exarchou,
«L’impact de I’aventure poétique dans le théatre de Dimitris Dimitriadis», oto Eliane Beaufils (dir.), Quand
la scéne fait appel... Le thédtre contemporain et le poétique, Editions I.’Harmattan, Paris 2013, 0. 181-193.

19. E&eTaovTog TIG «EKAEKTIKEG GLYYEVELEG AVAHETN 0TOVG TPELG CLYYPAPELG LTIAPXEL KAL PO OIHAVTIKN
TIPAHETPOG, T} CLYATNOT NG omoiag LTEPPaivel Tar OPLA TG TAPOVONG HEAETNG. [TpOKELTAL Yot TOV TPOTO L€
ToV 010i0 TPOPAAAOLY HECK OO Tal KEIHEVA TOUG TNV OHOPUAGPIAN emBupiia. [1O¢ Aertovpyet oTo eminedo Twv
18€0A0YIKAOV OAAG Kot HOPPOAOYIKGV emMAOy®V 1 embupia auth Kot Kat mooo i gay ocbnuikn npoadiopilet
™ Beatpikn tovg coBntikn. H e&étaon g mapapétpov autng Ba GUPMANP@YE TV EKOVA TV HETASD TOug
«OUYYEVELOV».

20. T ) SLpopPmaon G «EAANVIKNG KOG TOL TIapaAdyoL» PBA. mapamave vrmoonp. 1.

21. Mo v mpocAnyn kot v emidpaon tov Brecht, BA. ITétpog Mdpkapng, «Tavtion kot mapegnynon,
O “Blog Tov Mnpext” oty EAAGSa, oto Navtia BaraBavn (emip.), MréptoAt Mmpeyt, KpLTikéG IpOaEyyioeLs,
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To mpwto Beatpikod €pyo Tov AnunTpiadn, H tiun me aviapaiag ot padpn ayopd, ypa-
eton Kon ekdideton mpwtor 0T YOAAKG Ko avePaivel ot IaAdia to 1968 oto Théatre de
la Commune on6 1o Bicco Théatre de Sartrouville oe oknvoBeoia Patrice Chéreau, kon 10
1970 ano v opdda Compagnie Dramatique Universitaire tov Bordeaux oe oknvoBeaia
Jacques Albert Canque®. H mp&tn ék8oon ota eAMANVIKG yivetal 1o 1980, e apKeTEG OA-
AaYEG, VO TO €PY0 EMAVEKSISETAL 0TV OPLOTIKN TOL ekdoy| To 2005%.

H emAoyn ToU OLYKEKPLLEVOL €pYOU €xEl MTOAAXTAN onpacia: TPOKeLTal yix éva Be-
aTpKd Keipevo ato omoio o Anpntpiadng ouvvBétel pe e§onpetikn wavotTa 11§ Sla@o-
PETIKEG BEATPIKEG TAOELG [IE TIG OTIOIEG EPYETAL OE ENMAQT WG YOITNTNG. TNV emoyn ekeivn
0TO X®PO TNG OKNVIKNG TIPOTOTOPING O1 TEWPAPATIOHOT EMKEVIPMOVOVTAL 0TI SIHOPQ®-
o1 €VOg TMOMTIKOU BedTpou TOL «LTEPPAIVEL TO PTIPEXTIKO HOVIEAO KOl EVOWMUATAOVEL
TEXVIKEG OTIO TO HEXPL TOTE «AVTIBETO» TOV, TO TEAETOLPYIKO BEQTPO [E AVAPOPEG OTO
épyo tov Artaud®.

IMoapa tov EekdBapo moATiKO mpooavatoAopd mov dev ouvnBilel ota emdpeva €pya
tov, H tipn m¢ avrapaoiag ot poopn ayopd neptAapfavel KAmOwx oToela TOv mapajiE-
Vouv otafepd 0T SPAPKTOLPYIKT] TOL TIHPAYWYT]. LUYKEKPIHEVR, CUVAVTAE PO TTPAOTN
€KSOYN ALTOV TIOV PTTOPOVIE V& TIEPLYPAYOVIE WG «HNYXAVIOHO» TNG BEATPIKOTNTAG, EVa
€160g maKVIS100 POAV Kot Aé§eV HECQ OO TO OTOI0 TA TPOCWTNK ATOKTOLV KOl XG-
VOULV T HOPET] KAl TNV TAUTOTNTA TOLG 0TO (AVTAOVOHO) GUUTIAV TG OKNVAG. XTX TPATA
TOU €pYQ O HNYXAVIOHOG aUTOG €lvan TIEPIOCOTEPO «POPTWHEVOCH HE EIKOVEG, EVD OTA |IE-
TAYEVEOTEPQ «ATIOYVHVOVETA» KOl YIVETAL To Beatpikoc®.

Exdooeig IToAvtporov, ABrva 2005, 0. 253-267. INa v enidpaon tov yeppavikod Oedtpov-NToKovpévTo,
BA. Atha Mapaka, Oéatpo kat Spapa, MeAetipata yia m Ieppavopwvn Spapatovpyia, Ekdooelg TToAvtpomnov,
ABnva 2005, ¢. 325-350.

22. Ao 000 HTIOPECULE VO EPEVVIITOVE, TO £PYO SeV €XEL avEReL amo emayyeApaTiki opdda otnv EAAGSa,
K&TL Tov vnootnpilet ko n KovSuAdkn, O Oeatpikds Anprjtpng Anuntpiadéng, o. 139.

23. H mpwt ékdoon ota eAinvika éyive and 1ig Ekdooelg Akpov, 1980, kot n Sevtepn, pe OpLOpEVES
nopepPaoeg o 2005 and g Exkdooelg NeeéAn. Ia g onpavikotepeg aAlayég BA. Atda Mapaka, «H
£100AN TG TaPEOTAOT G 0TO SPAATIKO Kelpevo: Anpuntpn Anuntpiddn, H tin mge aviapoiag ot padpn ayopd.
Ipdtaon Beatpikod €pyouv», oo I'oyd Baplehiw (emy.), ITpaktikd Emotpovikod Xvvedpiov, Ao m xopa
TV KeWWEvY oto Paaiteio me oknviig, ABniva, 26-30 ITavovapiov 2011, Tunpa Geatpikodv Xmovdov, EOviko
kot Kamodiotprako IMavemotipio ABnvaov, Abnva 2014, o. 262-263, kat e181kotepa vroon . 17 (NAektpovikn
€kdoom). v mapovoa HEAETN XPNOLHOTOLOVHE TNV TeAevtaia ékdoon tov 2005. 210 €§1G Ol TAPATIOPTIES OTN
OLYKEKPIHEVT] €KS0OT) OT|HELMVOVTAL [E TOV aplBpd ™G oeMSag oe mapévOeo.

24. Tevikég mAnpopopieg oxeTka pe n Beatpikn Spactnpotnta ot CaAkia ) dexaetia tov 1960, BA.
David Bradby, Modern French Drama 1940-1990, Cambridge University Press, Cambridge 1991 (2nd edition),
0. 139-190. TN piar GLVOTTIKY TPOLGINGT TG KATAOTAOT ToL Bedtpov yVupw ato 1968, BA. David Bradby, Le
thédtre en France de 1968 a 2000 (assisté par Annabel Poincheval), Editions Honoré Champion, Paris 2007,
0. 9-48.

25. H KovSuAakn meplypaoel v aAhayr] aut 0to Beatpiko 1Siopa tov Anpntpddn g ) otadlokn
QMAAAQYN TOU QMO «TOV EAEYXO TOL UNXAVIOHOVL TG OKNVNG», O Beatpikds Anuntpng Anuntpiadng, o. 17. Xe
TIPOHO10 CLPTIEPAOHA KATAANYEL KOl | MapdKa, ypa@ovTag 0Tt 1] Siadikaoia auth NG «amoyOpvVeon6» €iXe ¢
QMOTEAECHO TA £PYX TOL V& YiVOLY «BEXTPO Xwpig TTEPLOTPOYES», «H €10B0AN NG TAPAOTAONG 0TO SPAUATIKO
Keipevor, 0. 259. Katé v Grmoym pag, @otdoo, Kat 0TV ekSoxT NG o «kabaprig Beatpiknig yAdooag» tev
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H tyun g avrapoiog ot padpn ayopd ivat IpAYHATL VA €PY0 «OTTOTOKO TG M0~
XNG TOL», OTIWG SNAGOVEL 0 GLUYYPAPENRG. O TOMTIKOG TIPOCAVATOALOHAG TOL €pyou €&n-
yeltal and v MOMTIKT| 0T&oT TOL 18100 TOL ANUNTPIAST TNV €NOXT TOL TO YPAQEL,
OAAG Ko amto TV oot moAttikomnoinon tov Bedtpou v S mepiodo®. TIpdypartt, o
ANENTPIAONG HETRQEPEL TA OT|HAVTIKOTEPA TIOAITIKG YEYOVOTX TNG EMOXNG KOl EI01KOTEPX
v atpoceapa g e&éyepong Tov Man tov 1968 kot v epmAokn Tov Bedtpov ota
TIOALITIKG YEYOVOTQ, EVM OVOQEPETAL KAL 0T yeyovota otnv EAAGSa tnv emoyn tng Soho-
eoviag tov I'pnyopn Aapmpdxn. ITapaAAnAa, péoa amod TG SpapATOVPYIKEG TOU EMAO-
Y€G, CUVOIAEL [E TIG OT|HAVTIKOTEPEG EKPAVOELG TNG BeATPIKTG TP®TOMOPING TNG EMOXT|C.

And TG ava@opég Touv €pyov ota Beatpikd SpmpEvVA TNG EMOXNG EVIOMI{OVHE Ka-
TapYNV ©G epeavr] Sakeipeva ta épya tov Genet To pmaAkovi kot Ot Néypot, €101KA
OTOV TPOTO € TOV 0100 0 ANUNTPLESNG eyKIPwTilel Tar SropopeTikd Beatpikd emineda
Tou €pyou. Ot Véypor avéRnkav yla potn gopd oto Iapiol oe oknvobeaia Ttov Roger
Blin to 1959 kot n mapdotaon eixe apketd peydAn amynon. H emtoyia autr cuvéPaie
010 v §popoAoynBel kot 1 yaAhikn mpepiépa tov MmaAkoviod, to 1960, o€ okmvobe-
ola tov Peter Brook”. Qot600, N TpdoTtaotn mov giye HEYAAO OVTIKTUTIO OTO YOAAIKO
KOWO NTav N eneloodiakn mpepiépa tov épyou tov Genet T mapafav 1o 1966, n omoia
ovvodedTNKe amo Pian StapapTupior HEA®V THPAOTPATIOTIKMOV OHAS®V TOL eixav Adfet
HEPOG OTOV MPOOPATO TOAEHO TNG AAyepiag. Me aAAa Adyia, TNV €moyrn Tov Ppioketat
o Anuntpiadng ot I'aAAia, to dvopa tov Genet akoLyeTal OXL HOVO OTO XOPO ToL Be-
ATPOL OAAG Ko 0TO TEPIBGAAOV TG TTOMTIKNG TIPOTOTOPiaG. XTn SIOKEWEVIKT] OXEOT
avapeoa oty Tiun me¢ aviapoiag ot pavpn ayopd kot 1o €pyo tov Genet evtomifovje
KOl 1 €VPVTEPT] AVOPOPE 0TO BEATPO TNG TEAETOLPYIRG, OTIWG TiPoadilopileTal ekeivn
Vv enoyn and apketovg oknvobeéteg mov Stafdlovv ta keipeva tov Artaud Ko TEpapo-
tilovtat pe Tig 18€€g Tov*,

To épyo meprAapPdvel ava@opég Kol oTnV TPOKTIKY ToL Bedtpov TG GLAAOYIKTG
Snpovpylag, mov elonyaye 0TO €MiNeSO NG MAPACTAONG TNV KATAPYNOT] TOL BeATPIKOD
€pyou oG KOPPkov onpeiov mapaywyng vonpatog. O vmoTitAdg tov, GAAwoTE, «IIpo-
10T BEQTPIKOL €PYOL», TIAPATEUTIEL GTNV TIPAKTIKI] EVOC QVOLYXTOD KEPEVOL O SIOPKT
eneSepyaaio®. To €idog avtd Bedtpov Sev AOPOVOE PHOVO TO XOPO TNG KAAATEYVIKNG

TIPOCPATOV €PY®V, 0 EAEYXOG TOL UNXAVIGHOV TNG BEaTPIKOTNTAG AAVBAVEL: THO® OO TNV TEPLTEXV TTAOKT| EVOG
€pyou Onwg 0 KukAtopog Tou TETpaymvoD LIIAPYKEL O «TAXVSAKTUAOLPYOGH GLYYPAPERG, TIOV EXEL TOV KITOAVTO
€AEYXO0 TOL PAVTAOGTIKOVD GUUTIAVTOG TIOV EMVONOE.

26. O 810G 0 GLYYPOAPEAG EMOTNHAIVEL TIOG T} ETOYT| TNG TIOALTIKIG TOL «GTPATEVLOTG» SIPKETE TTOAD Alyo,
péxpt to 1969, Aiyo mpoto0 emotpéyet otnv EAAGSa, Anuntpiadng, H epmpayuatn paviaoia, o. 328.

27. Rosi, The evolution of a subversive “parole”, . 316-320.

28. Ta g avoALTIKN THPOLOTAOT) TNG TPOCANYNG KL «EPAPHOYNG» TRV avTIANYE®V Tov Artaud ond
T0UG OKNVOBETEG KAt TOLG cLYYpaYeig TN dekaetio Tov 1960, BA. ™ peAé tov Christopher Innes, Avant-Garde
Theatre 1892-1992, Routledge, London 1993, 0. 95-166.

29. O Patrice Chéreau kdvel pix mOAD evSlQEPOLOA TAPOLGIXOT) TOL TPOTIOV TIOL T AVOLKTH QOPHA
Xpnotponomfnke otny mapaotaon, «Ia pio véa xpriom tov Bedtpour, oto Anpntplddng, H tiur e avrapoiag
ot padpn ayopd, o. 211-223.
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Snuovpyiag, oAAG Kat T Sopn Kol TNy opyaveon tev Bidowv. O Blaoog Tov gortnTev
TIOU TIPWOTAYWVIOTEL 0TO €pyo TOL AnpnTpLddn o€ peydAo Pabpd avamapayel piax TEToa
Aoykn®.

O TpdémMog MOL 0 ANUNTPIASTG EUTAEKEL TA SIAPOPETIKA XPOVIKG emimeda Kal 10TO-
PIKA YEYOVOTA HECH ATO TOV EYKIPOTIORO TV SIGPOPETIKMV TTAPAOTACEWY €lvarl Tbo-
VO VO TIHPOTEPTIEL KOl 0T AoAogovia Tov Mapd, €pyo ToL yeppavoL cuyypagéa Peter
Weiss, mov avépnke to 1964 ko kivnpatoypaendnke to 1967 anod tov Peter Brook. Tig
TEXVIKEG TOL BEATPOL-VTOKOVHEVTO AVIXVEDOVE KO GTOV TPOTIO i€ TOV OToi0 yelpileTon
TIG HOPTLPIEG KOl TO 10TOPIKG LAIKO Y1 T1 SOA0QOVIX TOL AUTIPAKT.

H tyn m¢ aviapoiag ot pavpn ayopd oavamtOoCETol TAVED 0TOV GOV TOL EYKl-
BwTiopob plag oelpdc Beatpik@v emmeSwv oL 10 éva mapepfaivel I aviikatomtpile-
T 010 GAAG®. O Anpntprddng mepthapfavel otny apyn L GEP& OKNVIK®OV 00NyLmv
nov Bupilouv TG avtioTolyeg odnyieg mov napabétel o Genet 0Ta E10AYOYIKA KEIpEVH
TIOU TIAXLO1OVOLY TNV €K600T] TeV €pywV Tov («I1og va maileton 0 MmaAkoviy, «Ilog
va adlovtan Ot véypor»), OTiG omoieg eENYEL TNV LMOKPITIKT] YPOHHT] TIOV TIPOTELVEL val
akoAovBrjgouv ot nBormoloi, HIAK Y1 TOV TPOTIO TIOL TIPETIEL VA «aVTITAPABGAAOVTO Ta
S10QOPETIKG «eTimedo», Sivel KATOLEG KATELOVVOELG Y1 TO OKNVIKO KOl T KOoTovpia. H
SlaKePEVIKT ava@opd 0To MITaAKOVL €lval EPOAVESTEPT OTA OTHELN TTOL HIAODY Y1 TN
Aertoupyia g Beatpikig WevdaioOnong®.

O Spapatikog pvbog tov €pyou Ba prmopodoe cuVOTTIKG va TiEpLYpa@el g e&Ng: Mix
OGS OITNTAV TIoL BploKeTal 0TO XWPO €vOG BedTPOL TIPOETOIHALEL Pl TAPACTAOT
Xwpig Keipevo, mov Ba otpileton oTov aVTOCXESIAGHO, TTPOG TIHAV TV PBACIAé®V IOV
QMO OTIYHN O€ OTIYHN TPOKELTAL va @avoly. Ot nbomotoi kot o AtevBuvtrg Siakomtovy
TNV TOPACTAOT], AVAQEPOLY TIG TEXVIKEG IOV TIPETIEL VX Xprolponomn ol oe kK&be okn-
Vi, mai{ovv pe OAO TO QACHA TNG HTIPEXTIKNG AMOCTHCLOTOINCNG KAl EVOAAGGOOLY Ta
VPOAOYIKG emineda NG YA®OONG: EUPETPOG Kat TECOG AOYOG, OPTYNHOATIKA KOPHATLH,
TP OAIKOG AUPIOHOG.

'Ew amd 1o Béatpo vndpyel avafpaopog: o TOAD ONHOVTIKTY] TIOAITIKY| €§€yepoT —
TIOV COQ®G PATOYPAQILEL TOLG e€eyepEVOLE POITNTEG TOL Man tov 1968 oto ITapiot
— Bploketar og €§€Mén. H Baoihooa ko o yiog g — nbomoioi mov €xouv 1én viubel

30. Bradby, Le thédtre en France de 1968 a 2000, o. 49-113.

31. H Mapaka €myelpel Hiar CUOTNHOTIKY GVEALOT] TOV SIXPOPETIKAOV EMMESWV TNG MAPKOTAONG TIOV
OULVOETOLV TO SPAPATIKO PUBO TOL €PYOL Kol TIPOTELVEL Eval SLaMPLOPO O€ TPIX HEPT, TK OMOLN AVTIOTOLXODV
ota SrapopeTikd Beatpikd emineda, «H €10B0AN TG TAPAGTACNG GTO SPAPATIKO KElpeVo», 0. 262-267, yua T0
Saympiopo eldikdtepa vroonp. 17 kau 18, 6. 263.

32. I mapaderypa, €xel evoaxgépov va Siafdoovpe v vmddeln tov AnpnTpiadn: «Avrtibeta, n
PAVTIOOTIKN €MOKEYPN 0T0 B€atpo vtV TV Paciiénv — aAnbivov kat pun aAnfivov —, mapdtt emvonpeévn,
TIPETEL VO OTNPLXTEL O€ GTOKELX TNG TPAYHATIKOTNTOG. [...] O peaAiopOg 0TV LTNPEGIN TOL PAVTAGTIKOL» (0.
19), map&AnAa pe ta oxoAha Tov Genet «Ta GLUVXLOBNPATA TOV TPAOTAYDOVIOTOV, TX OTOiK EPTVEOVTAL AT’
mv Katdotaon, eival mpoonontd; Eivon aAnbwvé; [...] H Omapén twv enavaotatov tonobeteital péoa oto
pnopvtéro 1 €§w am’ autd; Tlpémnel to Stpopovpevo va Statnpndet wg to 1éAog», Jean Genet, To pmaAkovy, peT.
Anpntpng Anpntpuadng, Exdooeig Kpvatahho, Abnva 1986, o. 10.
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HE Ta avAAOYya KOoToLHIa — KaTa@Bdvouy emavaAapfavoviag Ta Adyla Tou poAou Toug,
TIPOETOLHGLOVTOG TNV ATHOCPALPA TNG APAOTACT| G,

H ovykexpipévn map&otaot He TitAo «To KPATOG TOU (POVOL» TAPOLOIALEL GTIYH10-
TOTIO HE «PEAAIOTIKO» DQOG aTO TNV KABNHEPIVOTNTA TOL POBOL TV TOAITIKAOV S1OEEMV
otV EAAGSQ 0T HETEPPLALOKA XpOVIA Kol Alyo Tiptv a6 n Siktatopia. OTtav mpoKel-
TOL VO TIAYTEL TO KOPLYXIo €MELCOS10 TOL €PYOL, 0 OXESIATHOG TG €V WLXPGD GoAopo-
viag evag moArtikob nyétn (tov I'pnyopn Aapmnpdkn), n BaciAtlooa kot o yiog ¢ (0o
Ykpotéokeg ekboyég g Ppedepikng kot tov Kaovotavrivov) eykatadeinovv Tig Béoeig
TV Beatdv Kat prepdevovial ot «pubomiacio».

H avamapaotaon g moATIKnG Sodogoviag Bupilel Tov TEAETOLVPYIKO POVO TIOL TIa-
pouatdlel kGbe Bpadu o Biacog Tov Aptounaivt otoug Néypoug touv Genet, éva pOVO
HE OTOXO TN QUAETIKN XEPAPETNOT. LTO €pyo ToL Genet TPOKELTAL YIX H1X EIKOVIKT] S0-
Aogovia Tov €xel OTOXO V& KPOWEL T& EYKANHATH TIOL GLVTEAOLVTOL I} €XOUV NON OL-
VIeAEOTEL GTOV KOGHO TOL TIPAYHaTIKoV. Kot oto €pyo Tou Anpntplddn, To mpayHaTiko
€yKANpo yix 1o omoio 0 Blcog TV @ortNTOV HIAG €xel 16N ouvteAeatel. LTOX0G TOL
OLYYPOQEX €lVAL VO KATAYYEIAEL KO VO TIAPOQOPTCEL TO YAAAKO KOO yiax To «Kpdtog
TOL POVOLY, dnAadn TNV EAAGSa. O tpomog OpwE ov 0 Blao0og TV GOtttV mailel o
OKNVN TO OXESIAOPO KOL TNV EKTEAEOT TNG SOAOPOVING AVTAEL TTEPIOOOTEPA OTOLKEIR OO
10 Béatpo-vtokovpévto. H BaoiAtooa eloBGAAEL 0TV OKNVI LE TOV Y10 NG, EMELON O€-
A€L Vo GKOVOTEL Kat 1) 81KT| TNG €KSOXT| TV YEYOVOT®V. XT0 TEAOG ToL €pyou «To kpdtog
TOU POVOL» 01 PAOVEG SUVAHAOVOLY KOl To TAT|00¢ TV e&eyepévmV PorTNTAOV e10BdAAEL
otV mAateia tov Bedtpov. H Baoihiooa, mov avefacpévn oto MnaAkovt embideton o’
€val HOVOAOYO aLTOBXVHACHOD «80E0A0YQOVTAG TNV EIKOVA TNGP», BploKeTal QVTIHETOTN
HE HIX VEQ GVYXLOT] TV EMTES®V, OTAV Ol POLTNTEG PEPVOLV TIAVE OTI OKNVI EVa MR-
pa (elvat Beatpiko 1 AVAKEL OTNV TPAYHOTIKOTNTA;).

KaBag n mhateia adedlel, n idix apyilel oryd-oyd va Swpilel ta vmépyovia Tov
POAOL NG, T TOAVTEAN KOOTOOHIX Kot a&eaovap ¢, ato Aao(;) Bupilovtag tov Emi-
okomo Tov Bavpddlel ™ «Mitpa, TG SAVTEAEC, TO DPACHA DOACPEVO OMO XPLOGPL Kol

33. Otav 0 Dortntng mepypa@et TG TAPaXEG 0TouG Spopoug yupw amd to Béatpo Kar 1 nomoldg mov
vrodvetat N BaoiAtlooa tov potd av 6Aa autd nTav aAndwvd (0. 33-34) €xouvpe pIa EHOAVESTATN AVAPOPK
oTovg BopvPoVG TNG EMAVACTACTG IOV KKOVYOVTOL GTO ECMOTEPIKO TOL Meydhov MIaAKOVIOL GTO €pyo TOL
Genet. £nv i1 quTr OKNVA Kol 0T SIAPKELX TG TIPOETOHAGING TOL poAov TG, N Bacihiooa emavahapBavel
pla oKnvr mov mapamépnel otov Shakespeare, dtav Séxetar TNV EMIOKEYN TOL PAVIAGHATOG TOL VEKPOV
ovlbyov m¢. T Tig mapanopnég otov ApAet, BA. 1o oxdoAo g Mapaka, «H eiofoAr g napdotaocng oto
SpapaTiKo Keipevor, a. 260.

34. H avagopd otn ®petdepikn Kat 1ov Kovotavtivo gival Tapandve ond epeavig, ONeG niong Kot 1
OLKHNPOTATN CATIPQ, T} OTIOIX OTOXEVEL OE OCUYKEKPLHEVA YVOPIOHATA KL TTEPLOTATIKA IOV XYOPOVV TA LOTOPIKK
TPOTUTIA TV SVO SPAUATIKAV TIPOTATIRDV.

35. H gpdon napamépnel oe éva ox0Ao tov Genet: «To €pyo autd eivat [...] n do&ohoyia ¢ Eikovag kat
tou E16dAov», Genet, «I1og va naileto To pmaAkovi», oto To pmaAkovy, 6. 12.

36. «AgyBeite Ta okovAapikiax pov Taomig kot oGpdio [...] Ta SayTuAidia pov Ao KopdAt omGrAlo Kexpipmdpt
[...] Ko T mavoymAa takouvia pov LuAéta [...] Xabeite peg ota prpokap Kot ota vipané pov Packiwbeite
oTLG SavTéAeg oTa BeA0VSA OTIG HOVGEAIVEG GTOVG TTAVAKPLBOLG TAOTASE ...» (0. 200-201).
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XAVIPEG» TOL KOOTOLHIOL TOL 0T0 MraAkovt tov Genet”. ‘Eva emuthéov ototyeio mov
ouvdéel Ta SVo €pya elvar 0 TPOTOG e TOV omoio 1 avTapyKn (ToAtikn) egovaia ma-
povotldleTan va KIvGUVEDEL PTIPOOTE 0T AAiKT €§€yepon) — 0TO €pyo TOL AnpnTpLadn
elvon o1 eOITNTEG Ko 0To €pyo tov Genet o1 enavaotates. H eiomolog Stagopd eivan,
KOTd v armoym pog, 0Tl Tow and ta Beatpikd oToAiSix Tov poAov g, N Baoihiooa
TOL ANpNTPLAST SlaBETEL Evar IO GLUYKEKPLHEVO 10TOPIKO TipOTLTO, TN Pperdepikn.

Yy Twn e aviapoiag ot pavpn ayopd o Anpntpladng dev mapovaoidlel povo éva
TIAVOPAHA TNG BEATPIKNG TIPOKTIKNG TG EMOXNG, OAAK HETAQEPEL KA1 TNV XTHOCTPOIPO
nov Biwvav 600l cuppeteiyav otig SradnAwoelg tov Mdn tov 1968. H mepiypagr| touv
Julian Beck mouv meptypaoel Tig pépeg g KatdAnymg tov Beatpov Odéon Bupilet évto-
va v atpoceopa oty Tipn me¢ aviapoiag ot padpn ayopd. «HTov ONHAVTIKO va
TOVE OTL T B€atpa [...] opeiAovy va pmovv oty vrnpesia Tov Aaov, va yivouv ot Xo-
pot 6mov Ba padeveton 0 Aaog OxL yia va 6el va aplotavetat 1) {wn TV HUBIKOV avote-
POV TOL OAAG Y10 VO EVOAPKMOCEL TEAETOLPYIKA TO SPANA TNG ENAVAGTAONG®».

O ovyypagéag eméatpePie oV EAAGSa to 1971 Biwvovtag pio epmelpiar «HeyaAng
KaBdS0v», 6MwGg 0 1610¢ avaeéper*. To 1978 eppavileton pe 1o Iebaivew oav ywpa, €pyo
TIOU TOV QVESEIEE WG oLYYpaAPEN, TTECOYPAPO KAL TTONTH, EV® OTO BEATPO EMOTPEPEL OTN
Sexaetia tov 1980 ypagovtag Técoepa pya: H véa ekkAnoia tou aipatog, Mia Oeatpikn
avaotaon (1983), To vywpa (1990), H dyvwatn appovia tov dAiov atdva (1992) kar H
apxn mg Lorjg (1995)*.

Ta épya outd oTNPilovTal gV €VVola TNG TEAETOLPYING KOl GLUYKEKPLHEVA TOV TEAE-
TOUPYIKOU EYKATHOTOG KOl TNG KXOXPTIKNG EMEVEPYELAG TOV KAl KIVOUVTAL GTO XWPO TOU
pouBov*. Kot ota €pya aut& ouvavtovpe ta Beatpika emimeda mov eykifwtilovtal, pe
™ Stagopd OTL 1) BeaTPIKN TAPAOTAOT] MAPOLOIALETAL WG PNYAVIOHOG TIOL «EYKADBIle»
0 TPOOHOTA O€ €va OKOTEWVOTEPO LTIOPAOPO, OOV 10TOPIX KAl TAPASOOT) GLYXEOVTAL.
H atpdogaipa eivor mo @optwpévn pe Bloeg e1koveg, eved ta mpdomma givat eykAwi-
Opéva, OTwG evoToxa emonpaivel 1 KovGuAdkn, 0T «@UACKT] T®V TIPOKATAOKEVNOE-
VOV GUHBOAICHAOV KAl TNV AOQUKTIKA LTEPXEIM{oVon BeaTpkOTNTA TOL “OAIKOL” Bed-
TPoL*». QoTd00, OTA €Pya UTA SLAKPIVETOL O 16€0A0YIKOC TTPOBANHATIOROC TOV GLY-
YPOQEX OE OYEOT) HIE TNV TTOAITIOPIKT TAUTOTNTA Ko TNV agrynon g lotopiag.

Tnv 161 Moy, oo T TPOTA XPOVIX TNG HETATOAITELONG HEXPL KAL Tl TEAN TNG Se-
kaetiag Tov 1980, N eAANVIKT Spapatovpyia SIHOPEOVETOL OYESOV ATMOKAEIOTIKA OTO
mAaioo pag peaAiotiknig onoBnuikng®. H kataotaon avtn e€nyel ev pépet kat 1o Adyo

37. Genet, To pmaAkovi, o. 22.

38. Julian Beck, H {wn tov Bedtpou, pet. TacovAa Kapaiokdakn, OSvooéag, ABrva 2000, o. 191-192.

39. Anuntpédng, H eunpdypat paviaoia, 6. 329.

40. Ta épya auta Sev €xouv mapaotabel, pe eSaipeon v Apxn m¢ {wri¢ mov avéPnke e oknvobeoia
Etépavov Aalapién to 1995.

41. Toatoo0ANG, «To BEatpo TG OTEPNONG KAL TG KATAGTPOYNG», 0. 108-114.

42. O Bearpikog Anuntpng Anunipiddng, o. 16-17.

43. H yxprion tov 6pov peaAiouos eival, avap@ifoia, apketd mpofAnpatikn. O ITAdtov Maupopodotakog
Sivel o Adom 0To {NTNHa TPOTEIVOVTAG TOV, 08 peYaAo Babpo, ebotoxo 6po «Béatpo g Kabnpepvig {ong»,
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Yl ToV 0Toio 0 ANUNTPLASNG MAPEPEIVE HOKPLA amd TNV EAANVIKT OKNVH Yl TOCO |l€-
y&Ao Sidotnpa®. O 810G, GAADOTE, TTOAD OLXVA ETMOTHALVEL TN SLQOPOTIOINGT KAl TN
Slapovia Tov pe TV Kupiapyn avtn teon®.

IIpénel va vmoypappicovpe 61t 0 AnpENTPLadng 6ev NTAV 0 HOVASIKOG GLYYPROENG
Tov ayvonfnke ano 1o Béatpo ¢ emoyxng ekeivng. Kot aAAa napadeiypata Spapoatovp-
Y@V TIOL €10AY0LV pia Beatpikn YAOOOO MO TEWPAHATIKY, OTwG 1| Mapyapita Avpnepa-
kn 1 0 BaoiAng Ziwyag, mapapévouy eniong tnv mepiodo avtn oto mepiBapio g Bea-
i L.

To «G&volypa Twv auvopwV» TG EAANVIKIG OKNVIG:
SPAUATOVPYIKESG SIASPOLES OTO TOMIO TOU HETASPAUATIKOD BedTpou

Y Sevtepn mepiodo mov pag amaoyoAel 0 &pTNG ToL EAANVIKOU Bedtpov €xel pLdkd
oAAGEel. Ano ) Sexaetia tov 1990 N emKOWVOVIK HE TIG SIAQOPETIKEG TATELG TOVL EVP®-
TaikoL BedTpou elval apeTOTEPT KAl TTOAD IO SIEVPULHEVT], EVQ €Miong 6ev aPop& HOVO
TOUG GLYYPOQELG KAl TOLG OKNVOBETEG QAN Kat TO 1810 To Koo Tov Bedtpou. O melpa-
HOTIOHOG |IE VEEG POPHEG Elval TIO CLOTNHATIKOG KL 0TO TESIO TNG OKNVIKNG TPAKTL-
KNG KO 0TO X®OPO TNG SpApatovpyikng mapaywyns’. H eAAnvikn dpapatovpyia potadel,
TIPAYHOTL, VO XEWPAQETEITON 08 peydAo BabBpd amd v map&dooTn ¢ KOWV®OVIOYPAPIKIG
1 YUXOAOYIKIIG OmOTOMMONG «TNG KaBnpepivig (wng». ApKeTol eivon o1 ouyypa@eig mov
TIEPAATI(OVTON [IE VEEG POPHEG KA TEXVIKEG TIAPOAKOAOLVODVTAG TIG TAOELG TOL HETASPO-
HOTIKOV BedTpov.

Y10 MAKIO10 GULTO PTOPOVHE VO KATAVOT|COLHE Y1UTL TO Beatpiko €pyo Tov AnpnTpt-
Gén Ox1 HOVOV avaYVOPIOTNKE QIO TNV KPLTIKN KAl TO KOWO, 0AAG Kl AIOTEAECE TTOAO

Yl va TIEpLypafiel to Kupiapyo outo pevpd, «IIpoBARpata VEOAOYIKNG KATATAENG TG GVYXPOVIG EAANVIKNG
Spapatovpyiag», ato To EAMnviko Oeatpikd épyo katd m Sekaetia tov 1990, B” Xvpnooio NeogAAnvikoy
Oeatpov, EAAnvikd I'pappata, ABriva 2000, o. 29-44.

44. H KovSuAakn emonpaivel ED0TOXX Kot évay akopn moapayovta, Biyovrag to 0épa g avoiytg ékbeong
TOL OLLOPUAGPIAOL EPOTIGHOD |1’ EVav TPOTIO IOV LIEPEPALVE TA GTEPEOTLTIA YL TNV gay aroBntikn, O Oeatpikdg
Anuntpng Anuntpiddng, o. 21, 35.

45. Anuntpwadng, H eunpdypatn gaviaoia, o. 24-25. BA. Kol T GUVEVTELEN TOL OTO TPOYPAHHA TOL
Agiepopatog 0to €pyo tov, Tov opyavaoe 1 Ztéyn Ipappdtov kot Texvov tov Oktdfplo tov 2013, «O
AnpRTpNg ANpNTPLAdNG Yl T0 €pY0 Toux, 0. 4-12 NG NAEKTPOVIKAG €KSOOTG.

46. Towg ek N yvopn tov Béov ITaykoupéAn o1t «to eAAnviko Béatpo Sev Eépet v opBoypagia g
AEENG melpapia» va BploKeTal APKETR KOVIA OTNV TPAYHXTIKOTNTA, YofoAeio, EkSooelg Eotia, ABrjva 1983,
o.31.

47. T Pl GLVOTITIKT TIPOLGLNGT] TRV OTHAVTIKOTEP®V XAAAYQOV TIOL EMPEPEL 1) €l0050G TOL EAANVIKOD
Beatpov o petapoviépva emoyn, PA. Platon Mavromoustakos, «L’écriture grecque de théatre a I’aube du
XXIe siécle: du collectif a ’intériorité», oto Auteurs dramatiques grecs d’aujourd’hui. Miroirs tragiques,
fables modernes, Les Cahiers de la Maison Antoine Vitez, 11, Editions Théatrales, Montreuil 2014, o. 15-20-
IMAGtwv Mavpopovotakog, To Béatpo otv EAAdda 1940-2000, ExSooeig Kaotavidt, Abnva 2005, o. 222-
245- LapPag Matoaiidng, Osatpikés mapepPfaoeig, University Studio Press, ®@ecgoalovikn 2013, 0. 199-227-
Anpnrtpng ToatooOAng, Znueia ypaorig, KWOSIKEG oknVvIiG 0To alyxpovo eAMnViKO Béatpo, Nepéin, ABnva 2007,
0.43-94.



Anuntpng Anuntpiadng, Jean Genet, Bernard-Marie Koltés: « EKAEKTIKEG GUYYEVELEG

€NENG Yo ToAAODG oKNVOBETEG Tar TEAELTRIO XPOVIX. META TNV TAPAOTAOT] TOL €PYOL
H {&An tov (wov npwv m opayn, oe oknvobeaia IMdvvn XovBapdd to 2000 oto Béatpo
Apope, n mapovoia TV EpYwV TOL ANUNTPIAST OTNV EAANVIKT] OKNVI] YIVETOL TIPAYHOTL
mo cvotHaTikn. To 1610 Sdonpa o 1610¢ ypheel kot ekSidel apkeTd Beatpikd €pya, Ta
TIEPLOCOTEPR O To om0l €xouy oM maytel. Ko 6nwg emonpaivel o ZapRog [atoali-
dne, ta MEPLOCOTEPA SEIYPATA TNG HETAOPAUATIKIG OKNVIKNG YPAPNG 0TO EAANVIKO B€a-
TPO TIPOEPXOVTAL KO GLUYYPAPELG O1 OTIol0L €YV i T OTeVN oxéon pe T ToAAia®e.

H endvodog Tov cuyypagéa oto yoAAiko Béatpo ) Sekaetia tov 1980, dnwg npoa-
VOQEPALE, GUVOSEVETAL OTIO HIX SIAPOPETIKT] VTIANYM Yl TO KEIEVO Ko TN Agttoupyia
oL Adyou emil oKV ApKeTol yaAAol cuyypageig g yeviag tov Koltes eme&epydlo-
vTal 10 BeaTpiKd TOUG ISIOHA EVOOHUATMOVOVTIOG OTOXEIX TIOL XAPAKTNPIloLvY YEVIKOTEPA
TO HETASPAPOTIKO BENTPO, OMWE TNV KMOOTIHCUATIKOTNTA KOl TNV GOLVEXEIX OTN SoUn
TOL SpapaTikoy POBoL, TNV EKTEVESTATI XPNOT TNG SIAKELLEVIKOTNTOG, TNV EVOMHAT®-
on otoelnv ¢ napdotaong péoax oto keipevo. E1dikdtepa ato medio tov Spapatikond
AbGyou, TapaTNPOVHE Tl KATAPYOUVTAL TX OPLA AVEHECK OTX AOYOTEXVIKG €161 Ko TTOA-
A Beatpika €pya LIOBETOVY Eva TTIONTIKO 1] HLBICTOPTNHATIKO DQOG, HE AMOTEAEGHO KO
ot 161eg ot oupPdaoelg ¢ Spapatikng Eoppag va aAAdlovv. O SidAoyog Asttovpyel o
KATIOLEG TIEPUTTAOCELG GOV LOVOLKI TIAPTITOVPA, EVM O HOVOAOYOG TIRPAYEL Kol 0T pidetat
oe SlupopeTikéG Sahoyikeg ouvOnkes. H agrynon emaveépyetal 0To eMKEVIPO AELTOLp-
YOVTAG OH®G SIXQOPETIKG, OXL OG €Va KAEIOTO cUUTaV puBorAaciag, aAAd cav éva Ko-
AE1600KOMKO KEIHEVO TO OTOI0 KATAOKELALETAL TN OTIYUT| IOV Ol NBoTo10i TO EKPEPOLY
emi oknvng. O Beatplkdg AGY0G, GLUVENMG, TaPAyeL VONHA 0TO TIEPIBAAAOV TG EKQPOPAG
TOL, €va vonpa mov kabBopiletatl amod to pubuo, TN HOVGIKOTNTA, T E®WVN ToL NBomo1oV
KOl TO OKNVIKO Ttaiyvidt. O Adyog Snpiovpyet T OKNVIKY TPAYHATIKOTNTH OXL HEGX amo
™ pipnon, aAAG péoa and v apnynon®. H mo oAokAnpopévn Bewpnuika kot Spapo-
ToupyKa ekSoxn tov Bedtpou avtov eivan N Bewpia Tou Valére Novarina ywa to «B€atpo
TOV aUTIOV». TomoBETOVTAG TN PV 0TO KEVIPO TNG OKNVI|G, O CLYYPAPENS TIEPTYPAPEL
Hx Sladikaoia KAT& Ty omoix | @V, HE TNV VAIKOTNTA TG, EVOAPKMOVEL KOl «KOTO-
TPOYEL TO Keipevo™.

Eival yeyovog 0Tt 0Ta TEPLOCOTEPA EPYX TIOL YPAQPEL 0 ANpnTpLadng v nepiodo mov
HOG amao)OAEL eVTOTI{OLE TTOAA QMO T YVOPIOHATA TNG HETASPAHATIKNG YPOPNG. Ap-
KETQK €lvaL SIKEIPEVIKEG GUVBETELS apyainy EAANVIKOV HOBwV! Kot GAA@V KEWPEVDV,

48. Ocatpikég napepPaoeig, o. 207-208.

49. Mo P €VOVVOTTN TAPOLGIAOT] TOV YVOPIOHATOV avt®V, BA. Julie Sermon, Jean-Pierre Ryngaert,
Thédatres du XXIe siécle : commencements, Armand Colin, Paris 2012, . 9-75.

50. «Koppdmia xewpévov mpémel va Saykwvovtal, [...] va katomivovial, va katafpoyxBidovial, va
KOTOPPOPAOVTAL, VA QVXPPOPAOVTAL, V& KATXTP®OYOVTA, Valére Novarina, I'paupa atovg nbonolovg, Yrép Aovi
Nte Quvég, pet. Baoiln ManaBaciieiov, Exkdooeig Aypa, ABriva 2003, o. 20.

51. Mo Pl CEAIPIKY EMOKOMNON TOL TPOTIOL TIOL O ApXaiog HVBOG SlacyileEl TO PAVIAOTIKO GUUTIOV
TV Beatpikdv 0L €pymyv, BA. Kait Awapavidkov-Aydbov, «Ano to Théatre de la Commune tov 1968 oto
Théatre Odéon tov 2010: | Sadpopr| Tov pvbov oo BeatTpikd €pyo Tov AnpnTen AnuNTPLESH», 0To Avipéag
Anpntpuadng, IovAla ITmvid, Avva EtovpakomovAov (emip.), Xxknvikny mpdén oto petamolepikoé Oéatpo:
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onwg 1o Insenso (2013), mov avaeépetar otnv Npwida g touviag Senso (1954) tov
Luchino Visconti. O tpomog pe tov onoio o Anpntpiédng xpnotpomnotel kon ene&epyade-
Ton T Stokeipeva efvat TOAVOVVOETOG Ko aipopd €va PLeyGAO THIHA TOL €PYOU TOL. X€
OPLOHEVEG TIEPUTTWOELG T SlaKkeipeva dnpiovpyody v aioBnon evog Suoavayvwaotou
naAipymoTtov, Bupilovtag tov Heiner Miiller, 6tav 8ev ava@épovial G€ KATOW0 TPAYLIKO
HVBo 1 plo ToeAadTepT (AOYOTEXVIKT], SPAATIKT], TTOUTIKT], KIVI|LXTOYPAPIKI]) 0@ yNom
OAAG O€ KATIOWX AENTOPEPELD, OTIMG TA KUPLO OVOLOTAL.

MrmnopoUpe, ®OTA00, VO TAPATNPTOOVHE TIMOG SaKePIleTan TO LAIKO TOL apXaiov
HUOBOL OTK €pya OTIOL YPNOIHOTIOLEL Pl IO OAOKAT|PWHEVT] HUBKT] a@TyNoT), OTIWE OTO
TMoAttiopdg, pia koopkn paywdia (2013). «Ilailoviag» ato €pyo autod pe t0 pvbo g
Mnbe1ag, 0 AnpnTPLaoNG dAAGLEL TO KEVIPIKO ONEID avaQOPAS OTO 0OMoilo oTnpiletal n
a@NyNoT. Av o1 TPAYIKEG HOPYES, OTIWG N MNSela, XAOOLV TNV AVAPOPE OE EVA OLYKE-
KPLHEVO 0DOTNHA oLV, XAVOLV TNV O TNG TPAYIKNG TOLG S1GOTACTG. LTV TEPITT®-
OT) OLTI| O TIOUTIG HTIOPEL VX AVOOT|LXTLO80TIOEL TIG HOPPEG AVTEG, EMVOMVTG EEXPXNG
éva S1K6 Tov oHOTNHA®?,

'Eva dAAo oToyeio mov evtomifou|E OTNV MPOCPATH SPAPATIKY TTApAywyn Tov An-
HNTPLASN €lvan N eme&epyacion TOL HOVOAGYOL WG EEXWPLOTOVL €60VE Kol 1) XPrOTN TOU
AO0you ®¢ SLVAHNG IOV SNHIOVPYEL TO PAVIAOTIKO KOOHO €Tl OKNVAG. L€ APKETOVG HO-
VOAGYOUG, €ival 1] YAOOGo oV Snpiovpyel («yevva») To TPOCKTIA / DTIOKEIHEVX NG APN-
ynong, onwg oupfaivel pe 1o Stdkhoyo avapecsa otov Odvaoéa ko v 16Gkn, oto po-
vohoyo Odvaoéag g Ounpiddag, oo amo TOV OTOI0 EVOAPKMOVETHL KOl TOUTILETAL O
(OHAGV) NPWOOAG HE TNV GEETNPIX KL TOV TEAIKO TIPOOPLOHO TOV, GAAK KOl HE TO VEO TOL
ovopa, Odvocéag I8akNG. e KAmolovg GAAOLEG HOVOAGYOULG, OTIWG Yo TPASEYHO 0T
Anbn i otov Evayyehiopd e Kaoodvdpag, ot AéEelg €xouv pia mo ooBntr Ak fapo-
TNTX — GLVEEOVTOL «CWHATIKG» [IE TO OHIAOVY TipOo®TOo. XN AN ol AéSelg ekpépovtat
KOl €MOTPEPOLY OTO CAOHA TOL TPOTAYWVIOTH, TNV 10TOPIN TOL OMOIOL EMYKEPOVV Vol
ypdouv amo v apyn, eve otov EvayyeAiouo me Kaoadvdpag kaBodnyoLv v 1oTtopia
NG TPOTAYWVIOTPLAG 0SNYNHEVES aTO TN SOV TNG EKPpaong NG embupiag.

To AGyo mov SNUIOLPYEL T OKNVIKY TIPAYHOTIKOTNTO HE TAXLSAKTUAOLPYIKO OXE-
806V TpoTOo evTomifoupE Kal 0 SIAAOYIKA €pya, OTIWG 0T Z&AN Twv {DwV TpLv ) opayn,
0mMoL 6A 6o cLPBaivouy 0TV okoyévela Tov NiAov AGKHOUL gival AMOKAEIGTIKO Snpt-
00pYNHO TV AEEE@V, P0G (OTKOYEVELIOKTIG) KOTAPOG TTOL EeaTopiel oty apyr o PiAwv
DG, 0 adeAQIKOG TOL PIAOG.

H évvola tov moayvisio0 amoteAel Eva aKOUN HETASPAHATIKO OTOLKEID OTO €py0 TOU
ANENTPAST Kol TEPIYPAQEL TOV TPOTIO [E TOV OTOI0 01 A£elg opilouvv Siapopeg Béaelg
TIOL TIPOKVIITOLV OTIO T] AVAPEPOVTL OE CLYKEKPIHEVA STKTUX OXECEMV (OIKOYEVELAK®V,

Suvéxeieg kat prigeig, MpoakTika 51eBvolg ematnpovikoL cuvedpiov agiepwpévou atov Nikneopo [amavépéov,
unpa @eatpou ATIO, Exdooeig ATIO, @sooaiovikn 2014, ¢. 473-484.

52. «Xmv “koopikn tpayndia” dmov “nailel” n Sk Tov MRdeia, N KATAoTPOPn TV ApXaicnV EAANVIKOV
TIOAEWV TIOL EMEPYETAL [...] AKUPAOVEL TIG EYYUNOELG TTIOL TIAPELXE OTA TPAYIKA IPOCOTA ) HUBIKT| TOLG TAVTOTNTO»,
Anpntpng ToatoovAng, «AvBpwmog pe AvBpomo», epnu. EAsvbepoturia, 13 Tavovapiov 2014.



Anuntpng Anuntpiadng, Jean Genet, Bernard-Marie Koltés: « EKAEKTIKEG GUYYEVELEG

KOLWVOVIK®V, EPOTIKAV, HLUOIKOV), BE0e1g 0TIg omoieg T MPOoWTa evaAAGooovTal. Ag-
Sopévou 0Tt dev LTIAPYEL SPAOT, OTIWG OTO TIAPASOCIOKO BEATPO, LIIAPXOLY «TIPOKATO-
OKEVOOHEVEG» KATAOTAOELG HECNK OTIG OTOIEG TA TPOCWOTX HO1X{OLV VA PTanvofyaivouy.
O1 oyéoeig 1 o1 StaovvdEaelg PETAED TOLG TAPOVOIALOVTOL HE 1A YEDHETPIKT aKpifela
mov Bupilel yopoypa@ia, T XOPOYPUEIKN AOYIKI TIOU GUVOAVTAHE OT& SpapaTiSia Tov
Samuel Beckett (Tt o0, IInyotvéAa), GAAG KOL T YE®HETPIKT] KOTOOKELT] TMV OVOLE-
1prjoenv otov Koltés. Me mapopola Aoyikr] 0 ANpnTpiadng KATaoKeLALEL TO SPApATIKO
pobo og kdmowx épya, Onwg oto Atadikaaieg Stakavoviapol Sipopwv Kol 10 O KUKAL-
OLOG TOU TETPAYWDVOU, KATHOKELT] IOV TTIOAD €00TOXA 1] YOAAISor KpiTikdg Fabienne Darge
TIEPLYPAPEL oAV €V «KXAVTO KO0 ToL POOUTIK IOV KOBEL TNV avaoa®®».

OAOKANP®VOVTAG TNV EMOKOTN 0T TNG debTEPNC TIEPLOSOV, Ba oTaBovE yiax Aiyo oTO
{NTNHA TOV «EKAEKTIKOV OLUYYEVEL®V» aVApHECSK aTov Anpntpiadn kot tov Koltes. Eivon
YEYOVOG TIWG Ol GLYYEVELEG HETASD TOLG EIVAL EPPECEG, TTAPA TNV NAIKLOKI] TOUG EYYOTNTA
OAAG KO KATIOWX KOG onpeior 0t S1adpopn Toug, 0mwg A.X. To yeyovog 0Tt Kat ot 500
éyvav yvwoTtol agov eiyav 16n dokipaotel péoa and ) Beatpikny ovyypaor. H Betikn
vmodoyn tov Koltés, ®otd00, GLVETEGE XPOVOAOYIKG KAl KXTK KATOOV TPOTO OTHATO-
§0tnoe v €MGvodo TOL CLYYPAPEN 0TO YAAAMKO Béatpo. H KaTdoTtaon 010 EAANVIKO
Béatpo dev NTav akpifag n idx: n evpvTEPT AvayvapLon Tov AnpnTpladn dev TavTi-
(eton TOOO PE TNV EMAVOPOPA GTO TPOCKNVIO TOL BeRTPIKOD oLYypaéa (T0 EAANVIKO
Beatpo Sev yvapiloe oe TETOW €KTAOT] «TO B&VATO TOL CLYYPAPEN»), OGO IE TNV AVAYKT
QVOVEDOT|G TNG BEaTPIKIG YPOPTG. ZUVENADG, TO £pY0 Kol TV 00 avayvepiletal dtav ot
OUYKUPIEG EMTPEMOLY GTOLG GLYYPUQEIG VA TIEPATOLV TN SOKIPXGIA TNG OKNVIG.

Yndpyouv ®woTt000 SVO GTOLXEIX TIOV HOAG EMTPEMOLY V& Slakpivoupe Kamoleg BaBu-
TEPEG AVAAOYIEG: N TIPATN APOPG T GVVOETN XpProT TV SlOKEPEVMY Kot 1) SevTepn TOV
TpOMOo e Tov omoio K&be cuyypagéag tonobetel wg Kvntpla Suvapn otn dnpovpyia
TOU PAVTOOTIKOU KOGHOL T®V €Py®V TOL TNV €TEPOTNTA MG TTpolmoObeon ya v ava-
YVOPLOT| KoL TNV 0@QIyNoTn NG ToUTOTNTOG.

EYETIKA 1€ T SloKeIpeVH oTa €pya TOL ANUNTPLAST], OTIWG 18T EMOT|HAVALLE, TIOPO-
TNPOVHE pla TOALOUVOETN Xpnon, SixBabpion Kol Aeltovpyia TV SIGKELHEVIKOV ava-
QopaV amd €pyo o€ €pyo. AMNAG Kol oty mepintwon tov Koltes n xprion tev Stakepé-
VOV €xel EEXOPLOTO EVOIXQEPOV. XTA TIPATA TOL €PYX, HIX OEIPA BENTPIKEG SIOKEVES
HLBLoTOPNHATOV 1] GAA®V KEHEVWV, E0TIALEL KUPIWG OE EMEICO8N 1] TIPOCWTA IOV EK-
@p&louv TO KeVIPIKO BEHA 1] TNV ATHOCOOIP TOL TIPWTOTUTIOL KEEVOD, TA OTIOlN EV-
OWHATAOVEL OTIG SIKEG TOL SPUALATOVPYIKEG VAL THOEIG. LTX HETAYEVEGTEPA EPYA TOUL,
WOTOO00, Ol SIOKEIHEVIKEG AVHPOPEG AEITOLPYOLV O HETAPOPIKO eminedo. ITiow amd
TOUG HOVOAGYOLG TV TPOCMTMV TIOL TEPLAGHPAVOVTAL 0TO KEIPEVO A Gev aKoLYO-
viol 0T oknvr, ot Avtikn anofadpa, VIAPXOLV CUUTIVKVAOHEVEG AVAPOPES OTO €PYO
tov William Faulkner. Mix TpooeKTIKT] avayveon EMHEPOVG OTOLKEIWV OTO €Minedo NG

53. TapatiBeton and ™ Anpntpa KovéuAdkn, «Ewoaywyn, Epwg, xpovog, vOyxto», oto Anpntpng
Anpntpiadng, O kukAopos Tou tetpaydvou, Neeéhn, Abnva 2013, o. 12.
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(QOPHOG KL O AEMTOPEPELEG TOV SpapaTikoL pubov otnv Emotpogn oty épnpo agrvel
va Stapavet, oav pla 006vn oto vnoBabpo tov Spapatikov pvbov, o Xelpwvidtiko na-
papddi tov Shakespeare.

‘Oagov agopd to BEpa g €TEPOTNTAG, TOV TPATIO |IE TOV OTOIO0 1) TAVTOTNTA TWV T(PO-
oON®V TpoodlopileTol péoa amd T oX€on Toug e Tov AANO, SITIOTOVOLHE OTL Kol
0TOLG SV0 OLYYPAPEIG AMOTEAEL OTPAVTIKT] KIVNTAPLA SOVOUN TG SPOHATIKIAG o@ny”n-
OmNG. XToV ANUNTPLESN TO JTNHX QLTO KPOPE TOV TPATIO |IE TOV OTOI0 T TAVTOTNTA TWV
MPOOAN®V opiletanl péoa and tov AAA0™, péoa amd pa Stadikaoio (TPoowmPIVAG 1] Kat
OTIYHIXI0G) EVOTNTAG 1 TAVTIONG 1| OTIOIX AVAYETAL OE TIPOOMOTIKO (LMAPELOKD) 1| GLA-
hoywoé (1otopkd) eninedo®. Xtov Koltés n etepotnta yivetar Kivnmiplo SOVAUN Yo
HETATOMIOT), TIOL KMOTEAEL TNV LIAPELAKT GLUVONKN TV SPAHATIKAOV TIPOCONOV 0T Oe-
aTpIKG ToL €pya. H etepdtnta amoteAel mpoimobeon yix Ty a@nynon g TautoTnTag
Kol N Swadikaoia G aernynong mepthapPavel, €€ oplopov, | petakivnon mpog (tnv
TIPOOEYYLOT) TNG TIPOCMTIKNG, EBVIKNG, KOWV®VIKNG, PUAETIKIG EMKPATELNG TOL AAAOL.

Yuvoyilovtag ) SiadpopT| oL EMXEIPNOAE OTO XMPO TV BEATPIKAOV «CUHHAXLOV Kol
OULYYEVELOV» avapeca oty EAAGSa ko ) T'aAAia pe odnyod to épyo touv Anuntpn An-
HNTPLEST, Ba propodoapE va SIKTUTTIMCOLE TIG £ENG SIAMOTOTELS.

Ortav o Anpntpiadng ypaeel v Tipn m¢ aviapoiag oty pavpn ayopd, avolyel pio
KatevBuvaon yx ) SlpopPmon Hag TpOTONoplakng Beatpikng cobnukng. To €pyo
aveBaivel apéong ot F'oAAla, KaBOG avTamoKpIVETAL GTNV IOTOPIKN OTIYHN TNG EMOXNG
eketvng. Ot 10TopIKEG oLYKLPiEG, WOTOOO, Sev Bar EMTPEYOLV GTOV OLYYPAYEN VO PEPEL
TO €pY0 OTNV €AANVIKI] OKNVI Otav emotpePel, To 1971, map& To yeyovog OTL QMOTE-
Ael éva amo T o OAOKANPOHEVH SEYHATA TNG TIPWTOMOPLUKNG BeATPIKNG YPOQNG TNG
EMOYNG — HL0G YPOYTG TTOL TIPOTEAKVOE TO EVOLXQPEPOV KATIOIWV Bldowv Kol oknvobeTmv
otV EAAGSa T0 GUVTONO XPOVIKO SIGOTNHA TRV TIPAT®V XPOVOV TG HETATOAITELOTC,
otav vmnpxe n mpobeon Kat N SidBeon MEPAPATIOHOL Yl TN SPOPP®OT €VOG TTOALTL-
KoL Beatpou mov Ba pAohoE avoKTa yix TNV pOcPaTn 10Topia.

Yto épya IOV YPAREEL HETA TNV €kdoom tou [Tebaivw aav xwpa, o Anpntpladng én-
H10VPYEL €Va PAVTHOTIKO OUUTIAV Kol OKNVOBETEL e TPOTIO YAWGOIKA QAVIXTHOYOPIKO
TeAeTOLPYiEG IOV SradpapATI{OVTAL OTO XWPO TNG EAANVIKIG 10Topiag Kot Tov pvbovu. Ei-
VOl {0 ETOXT], WOTO0O0, IOV TO EAANVIKO BEaTpo, Kol e181KG 1 Spapatoupyia, aviiAap-
Bavetor 1o «avBeviikd» eAANVIKO €pyo HOVO PECH amd TNV OTTIKI TOL KOWV®OVIOYPUQL-
KoL peaAtopov. H patia tou, mov avatépvel 1o 16e0A0ynpa aAAG Kat Ty map&doon g
EANNVIKIG TOVTOTNTAG, eV PTOPEL VO EpBOEL 0T OKNVT|. AgV LTIAPYEL 1] TAPASOCT) TOL

54. Zopeova pe N Statvnwon v ToatoobAN, «T0 TPAOTO Medio TPOBANHATIGHOD EyKELTaL TNV amodoxn
NG TOLTOTNTOG WG ETEPOTNTAG, 1] KXADTEPA TNG GVOTAOTG TNG TAVTOTNTAG HEG® TNG ETEPATNTAG. TovTO oNpaivel
&pvnomn Tov evog, auBLTIAPKTOL “ey®d” Kal eMAvVATPOTSIOPIOHOD TOL HECK TOL GAAoL.», «To Béatpo g
OTEPNOTG KAL TNG KATAGTPOYTIG», 0. 109.

55. KovbuAakn, O Oeatpikog Anprtpng Anuntpiadng, o. 33-37.



Anuntpng Anuntpiadng, Jean Genet, Bernard-Marie Koltés: « EKAEKTIKEG GUYYEVELEG

TeAeTOLPYIKOL Bedtpou, ovTe To TEPIB®PLO va StafacTel To €pyo TOL oAV pia OVYXPOVN
ekdoyn Tov mailel je TNV EVvola TOL TPAYLKOL.

Otav avefaivel 1 ZdAn 1ov {@wv mpv m opayr, 10 eAANVIKO Béatpo Bpioketon
o€ Hlx Sla@opeTiKn Tpoyld. Eival meploodtepo avolyTo e S1XQOPETIKEG OKTVOBETIKEG
TIPOTACELG, EVM T «EBVIKN» Spapatovpyia, Omwg €xel Stapopendel ko kabiepwbel ota
TPAOTA XPOVIX TNG HETAMOAITELONG, HOWAgel va éxel e§avTAnoel ta amobépata g O
ANpNTPIadéNG ep@avifeTon mo SUVAHIKK OTO TPOCKNVIO TPOTEIVOVTOG Mo SIXPOPETIKN
Beatpikn] cnoBNTIKT, MO APUPETIKT], AYOTEPO «POPTWHEVT» MG TTPOG TNV TIOWTIKT| TNG
S1&oTa0N, TIOL TNV EMOXT OLTH HMOPEL VA HETRQPACTEL CKNVIKK — LTIAPXOLV OKNVOBETEG
€TOLHO1 VO SOKIIXGTODV |IE TO AGYO TOU.

Av dovpe ™ Sadpopn Tov AnuNTPadn avapesa oTig V0 YAWOOEG — Kol TG SVo
XOPEG — oav pila mopeia mov Sraoyidet (Kot XTi(el) YEPLPEG EMKOLVMVIAG, PTOPOVHE Va
Bewprjoovpe OTL 1| AVOYVAOPLOT TOL €PYOVL TOL EPXETAL OTAV 1) OTITIKT] TOL YIVETAL QVTIAN-
T @G YEQUPA KAl OX1 T G GVUVOPO.

Avto mov teAkd Tipoteivel, emava@épovtag To0 Adyo oTo EMiKeVTpo, pag Bupilel to
Bodpa IOV TIPETEL VO KUPLXPYTOEL 0TI OKNVT, Yl TO omoio piAd o Olivier Py.

Avto Ba énpene va Golpe. Oa énpeme va SOVHE aLTH TNV TPWIKN TPAEEN ToL Ad-
you va Byaivel mve amd tov agpo Tov 0AE0pLeV LOATGY.

Tote o1 AEEeLG... TOTE o1 Aé€elg Sev Ba MTav amA®G Kot HOVOV YORALVEG PTHALEG TTOL
€X0LVV YALIOTPNOEL QMO TO OTIACHEVO YIOPVTAVL TNG 10ToplovANG. Kabe A€En, kabe
o0p@®vo Ba ta kKovBarovaoaype [...] kot B Ta TomoBeTovoaE EVOMIOV HOG, KAVO-
vtag kGBe nBomotd aAAnyopia tov i§tov Tov Adyou™.

56. Olivier Py, EmatoAn otoug véoug nfomotots Sic va amodobel o Adyog tw Adyw, pet. Aovila Mntodkov,
Exbooeig Nepén, ABriva 2008, o. 45.
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MTmopoUV TO TIONTIKO KA1 TO TIOAITIKO

va ouvoeBovV €K VEOUL;

Mix TpoGEyylom HE QQOpPUT|
oLYXPOVOLG EAANVEG SpapATOLPYOVG
TIOL AVASELYTNKAV OTN YOAAIKT] OKNVN
HETA TNV Kplon

Eav pun E\mnrar avéAmmotov ovk EEguprioel,
ave&epevvnrov €0V Kal dnopov
HpdAettog

(Av Sev eAmtiCerg Sev Ba Ppelg to avéAmaTo,
TIOL €lval ave§EPELVITO KAl ATANOCIXOTO)

Qq OLAAOYIKOG XMPOG HETOLGIMOTG TNG TPAYUATIKOTNTAG, TO BEXTPO OpioTnKE QMO
MV apXaoTnTo ®¢ TEXVN MOAITIKN. Oxl pe v évvola g Kabaprg oTpatevong
onwg 1t Ppiokovpe otov Brecht. Olte pe TV €vwolx HIGG POTOYPAPIKNG KPLTIKNG TOL
OLOTAHATOG IOV emMKp&TNoe 0TV EAAGSa Tov 1970, péoa amod Tt @OpHa TOL VaToLpa-
AloTikoL-NBoypa@ikoL Bedtpov. Téyvn MOMTIKY HE TNV €Vvold OTL POP& TO KTOHO WG
«(®oV MOMTIKOV», oL opiletanl otn Pabitepn obOTAOT TOL GG TN OXEOT) TOL HE TNV
TIOAN Kal ano T B€0m ToL aMEVaVTL 0Ta KOWd. YTIO QUTHV TNV OMTIKN, T0 Spapa amote-
Ael KevIpKO Bripa ToL KOvmVIKoL S1ahdyov, oxt BELoa TpwToyeveéG OAAG pecoAafnpié-
Vo amo to pdfo Kol T0uG EPUNVEVTES TOL TIOL €EXOPAAILOVV TN (WTIKT| AMOCTACT IO TNV
TPEXOLOA TIPAYHOTIKOTNTA: [’ QUTAV TOV TPOTIO TO TOAITIKO GUVOEETAL GPPNKTA HE TO
moinTiko. Kol oG TomTIKO evwo®m €6 TN AEIToupyia TG HETAPOPAES TIOV EMITEAEITAL OTO
Spapa Ko 1 omoio evepyorolel ToV TAPUAANAIGHO OKNVIG KOl TTIOANG, N TEPLOPIloVTag
v noinon ot AéEn, oto ovyypaPiko VPOG OAAG GUPTIEPLAGHBAVOVTOG OTO TTONTIKO TN
00OVOAN GUAANUIT] KOL XPYLTEKTOVIKT EVOG €PYOU.

ENHEPR, O€ HIX EMOXT TIOL EMOVEPXETAL TO KLTTHA TOV «TTOATIKOV BedTtpou», Ko peyd-
A0 [EPOG SNHI0LPYDV EMXEIPOLY VA apBpDOCOLY «TTOMTIKO AOYo», Tt givan TOMTIKO Béa-

* Oa NBeda va eKPpaom TiG To Bepég evyaplotieg pov ot cuvadeApo Kaitn Awapavtakov, mov Siafaoce
NV €101YNOT| HOL, KABMG 1| CLVEPYAOIX HOU WG HETAPPAOTPLAG KAl Spapatovpyol e to Panta Théatre oto
maioto Tov eoTiBdA Ecrire et mettre en scéne (1-31 Maiov 2014) e Kpdtnoe paKpid amd auTod T0 GLVESPLO.
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tpo; To {Inpa auTo €xel Wiaitepn onpacia av avaAoyloTel Kaveig 10 (0PepO KOWVMVIKO
tortio maykooping: Bia, tpopokpatia, mOAepol, aiobnpa aceuéiog ko adie§ddov pmpo-
O0T& 0 €va avioXupo OAAG aMPACKMO CVOTNHA. ' AVTO KU €XEL AMOCXOAT|0EL KOPLOXi-
0UG £PELVNTECG Kot Bewpn koG Tov Bedtpov. Xty EAAGSa TG Kpiong OH®G, TO «TTOAMTIKO
Béatpo» mavEl va pag amaoyoAel wg BeatpoAoyikr| Katnyopia Kot Savayivetal Blopatikn
AVOYKXLOTNTO — 0av va Xpelalotav va Savapbel n) moAn 0To TpooKivIo Yo va Savayivel To
Oéatpo avaykaio anavidviag otov kadnyntn pov Denis Guénoun, mov to 1997 pwtoloe:
«[1600 Koupd pmopovpe va Teptévoupie To Béatpo dtav Acinel; H vmoBeon ovth €xet on-
Hepa onpooio: propel va €xoupie avaykr to Béatpo kon va pny €xovpe Béatpo. H va pmv
€youpie To Béatpo mov mpémet'.» Mmopel aKOPX Vo PNV €XOVHE «TO BENTPO TIOL TIPETEL»
OAAG 1| TéVN TOL Bedtpou polddel o avaykaia ar’ 6, TL TAV OTo TEAT TOV €1KOGTOL Ol-
@vVa, KaB®OG N GLVOXT TOL KOWVAVIKOD 10TOV €XeL TANYEL TO00 TTOAD TIOL TO {NTOVHEVO TOV
Spapatoupyold w¢ epunveut) enavioyvponoleital. ‘Etol enavépyovial avamd@euKTa 0To
TIPOOKIVIO Ol HTIPEXTIKEG GUVOTIADTELG TOU «TTOAITIKOU», COHPOVA L€ TIG OToieg To B€atpo
TIPETIEL VO €IV IKAVO VO OlUTIVIEL TIG GUVELST|OELG, VO VAL HOYNTIKO, avaTpenTiKO. Ekei-
VO TIOU €YEL TN HEYRAVTEPT] OTHOCIN LTIO LTIV TNV évvola eivat 1) B€on ToL CLYYpPaPEQ.

Tavtdypova, €lval 0aQEC WG eival adLVATN 1| EMOTPOPT| OTIG POPHES KAL TA TIPO-
TUTIX TIOL GAAOTE «OTEYAOAV» TO AEYOHEVO TIOAITIKO B€atpo, oTnV KaAoptiaypévn doun
TOU VOTOUPAAIGTIKOD 1} OTNV OMTIHIOTIKN KaBapoTnta Tou €mKoL BeATpov: 01 EMOXES
TIOL TIG yevvnoav €xouv napéAbet. TIog ouvSiaAéyetar Aoumdv 10 oVYXpovo eAANVIKG Bé-
OTPO LE TNV TOAN TNV TEAELTAIN TIEVTAETIQ;

T'eyovog eival 0T 6A0 Kol IEPLOCOTEPOL GLUYYPUPEIG OTPEPOVTOL TIPOG HIX «TIOALTIKI»
Bepatoroyia, avtA@vtag Ta BEPATE TOLG MO TNV KPLoT Kol v yével amd T SvoTtomia
NG OOYXPOVNG TIPAYHATIKOTNTAG. AQNVOVIAG OH®MG HIX OVOAUTIKE EVOOXOANOT| HE TO
TANB®PIKO EAANVIKO SPapATOLPYIKO TOTIO Yl ot EMOHEVT] TIPOCEYYLOT), Bo B€Aape e85
VO E0TIAOOVHE OTN OVYXPOVI] EAANVIKT Tiapaywyr| péoa and Siebvég gidtpo. H yohAr-
KT oknvn evleikvuton wg medio avapopds, kabhg Adyw ¢ evonobntonoinong g oty
avAadEeIEn TOL OVYXPOVOL PEMEPTOPIOL, ATIOTEAEL TIPOVOHIAKO ATTOSEKTI KOl LTIOOTNPIKTN
MG EAANVIKNG YPaONG onpepa. Tavtdypova, N YOAAKI KOVevia oTéketal aAANAEyyva
Kol apakoAoLBel €K TOL GUVEYYLG TIG OULVETIELEG TNG EAANVIKNG Kpiomg. Avtdg eival
€vag EMIAE0V AOYOG TOU €VSIAPEPOVTOG TG YIX TO GLUYXPOVO EAANVIKO €PYO KOl TOUG
ENNVEG SPAPATOLPYOVG TIOL VAN TOVY VEEG POPHEG SIRAOYOL [E TO TIPAYHATIKO OTIG
OTLEPIVEG VIOUXNTIKEG O1OTATELG TOL.

Muhovtag Béfota yia TNV TEAELTAIN TIEVTAETIO 0TI XOPA HOG gival Vopilm mepittd
VO OMOPIOUNOOVHE TX TTOCOOTA TNG AVEPYIAG, TV ALTOKTOVIAV, TNG PTOXING KAl TNG
KOLVOVIKNG KOTAOAWNG, TN HOQKN HETAVAOTELOT TOV VE®V O€ Qva{)TNoT €VOG KOAL-
TEPOL PEAAOVTOG, KO TNV AKOUX HAQKOTEPT AMEATIOI0 EKEIV®V TIOL HEVOLV €6 KTTOAL-
ToypaenTol, Xwpig mpoomtikée, emogaieic. Metd and pix meviagtia anoovvBeong g

1. Denis Guénoun, Le thédtre est-il nécessaire ?, Circé, Paris 1997, eloaywyn. AvEKS0TO 0Ta EAANVIKAE, HET.
NG LTOYPAPOLTAG.



Mrmopoiv 1o monNTIKO Kat T0 TOALTIKG va ouvSEeBolY ek vEou;

EANVIKNG KOW®VIaG, Ba mepipévape iomg 1 €€yepon va €IVOL TIPO TOV TTVADV KOl X
TéXVN BLHOPEVT KOl EMOVAOTATIKY] Vo YeVVNBel amd pix avaykn avtiotaong ota dedo-
HEVA TNG TIPOYHATIKOTNTAG. AAMG autd Sev ovpPaivel. O Bupdg mov GLOCWPEVETAL OTNV
KOW®VIKT] OKNVI| eV HETROYNHOTI(ETON €0KOAX O€ €VEPYEIX OLAAOYIKNG avTiSpaoTc.
YuyvoTepa S10XETEVETAL OTIG SIATPOCKOTIKEG OXECELG, ONUIOLPYEL TTOAWGT, PNYHOTA,
KOWV®VIKO picog. H Sidievon amod to dpo g MOALTIKIG YEVVA POTOLOHO, EMTEIVEL TOV
@06Bo Tov AAAov, KL 08nyel 0 TAPALTNOT], OXLPMOVOVTNG APKETOVG OTNV TEMOiBnon ot
tinote dev pnopel moté va aAAGEelL.

Y10V ¥®po tov Bedtpov avtioTolKa, N LIOXOPTOT EVOG TMTOMTIKOD 1810HNTOG, IOV
propet va avBovoe oty EAAGSa Tar Tp@Tor XpOvia TG HETATTOATELOTG, TTPOG XAPLV L0,
ALlYOTEPO HOVOOTIHAVTNG, SPAUATOLPYING TOL 161WTIKOD HE QMOKOPUQ®UA T HEYAAN
€EAMAOON TV OHASKOV IOV KVTOSPAPATOTIOLOVVTAL KAOMG Kol Ol EVIOVEG POPHAALOTL-
KEG TAOELG TV SU0 TEAELTAIOV SEKNETIOV TOL EIKOOTOD QLMVA, HOWG{EL VO HOAG EXOLV
EepdiBer g propet 1o BEXTPO VA PHETOVOIWVEL TNV KPALYT H1XG KOVViag o€ Kpiot. Agv
evvo Béfona v emAoyr| TOMTIKGOV Bepdtwy, 000 TNV TOMNTIKY TOLG TIPAYUATELOT), TN
QOPHA HECNH OTNV OOl S10XETEVETAL TO «TTOAITIKO» KOl TNV KMOSECHEVOT TG OO TIO-
A& oxrpaTa. Totl €pya VATOUPAAIOTIKG 1) GKOHO O€ HOPOT| APONG KAl KOWVOVIKNG OG-
Tpag e§akoAovbolv va ypagovtal. Tavtoypova, yope o’ to Xdpo tov Bedtpov, vrdp-
¥€l MAnBwpikn Spaotnplotnta. HBomowol kot oknvobéteg mov o@vlovv and TaAEVTO Ka-
TaKAD{OLV KOl TOUG TILO KXVUTIOTITOVG XWPOUG, YKAPAL, ALK £py00TAOIN, TIOALX Ypa@eia
epnpepidwv, vmoyelx kabBe €idovg: T0 Beatpikd MoKVidt mMpoo@épel 15aviko avTifapo
OTNV KATAOATTTIKT] TTPOYHATIKOTITA KAl QUTOVOHEITON oG OMO1081TOTE HIVULAL.

To PA€énovpe TOAD XOPOKTNPLOTIKE, Y VX O®OOLHE éva TIPOCOATO TOPASEYHA,
oTnV napovoiaon g epyaoTnplakig SovAeldg tov Baoidn NovAa néve oto Keipevo
Nekpn pvon tov Mavoin Toinov? Kol To 0molo, EHEAVAE EUTIVELCHEVO OTO TK YEYOVOTX
tou AegképPpn tov 2008 petd ™ doAogovia tov AAéEavSpou I'pryopdmoviov, mpooeil-
KUOE €VIOVO eVOIQPEPOV PETOG OO YOANKIG TAELPAC, aEOV evidyOnke oto MPOYpap-
pa tov PeonPfaA g Avignon aAA& kot Tov Mrva EAAnvikos ‘Epyou oto Panta théatre
7oV TIpaypatono|fnke Tov Mdaio touv 2014 oty noAn Caen. AnayyéAAoviag to Bpav-
OHOTIKO QUTO Keipevo mov 1o Ao Deog tov mapamnépnel oto [ebaivw oav yopa
oL ANpNTpn AnpnTpladn, n opada epaottexvav nbomoiov tov B. NovAa emteAel oto
TAIO10 NG TEPPOPHOVG Pt OEIPA MAPAAANA®Y, KCUVOET®OV SPAOEDY OE ELPOPIKO
0POC. MOVO TIOL AVTEG, AVTL VA ELVOOLV TNV KATAVOTOT] TOU KEWEVOL, OTOXEVOLV OE
HIX YEVIKELHEVT] TTXP®OT|OT) VOT|HOTOG, EKTEAEGTAOV KAl OKPOXTNPion, PLA0S0EOVTAG va
AEITOLPYNOOLY AVATPETTIKG [’ aLTOV aKPPAOG Tov Tpomo. Tavtdxpova, o oKNvoBETng
LTIOYPOHHIZEL GKNVIKA TNV KAXTEVOLVOT] TOL «HETASPAPATIKOV» BeGTpou OmOL embupied
va eyypa@etl, TpofdAroviag amd Kopol €1 Kapov 1o eEOOLVAAO TOL OHMVLHOL SOKIi-
ou tov Hans-Thies Lehmann ato tafdvi, petovopia mov xpnotpomnotel yio va dei&et 61t
epnvéeTon amo T Bewpia xwpig va Stotadel va mai&et padi ng.

2. Xwpog Popavtoo, 7 Amptiiov 2014.
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«ATO ™ oTtypn mov [...] n kowawvia opyavavel v e&ovoia [...] og évav 1016 6mov
aKOpo Ko 1 Kuplapyn AT Sev S1oB€tel TAEOV TIPAYHATIKT] EMPPOT| TIAVGW OTIG OIKOVORL-
KO-TIOMTIKEG Sradikaoieg [...], 1 moOMTIKI] Sxpdyn Teivel va yiveton a@npnpévn, va oTe-
PEITOL GLYKEKPLHEVNG QVOTAPAOTACT|G, GLUVENAG KAL OKNVIKNG», éypage o Hans-Thies
Lehmann to 1999. «To povo mpaypa o PMOpEl GKOPK — VTTO AUTEG TIG GLVOTKEG — Vi
Sabétel pa apetn Béaong eival N Slakom) NG OMOLAG KAVOVIKNG, €VWOUNG, TIOALTIKNG
0TAoNG, SNAASH TO PN-TMOAMTIKO: 0 TPOHOG, T avapyia, N TPEAQ, T AMOYV®AT], TO YEALO,
T EMAVAOTAOCT], TO AVTIKOWV®VIKO*». Agv gival Tuxaio OTL oo Ta nineties Kat PETA 1| €V-
POTAIKT] OKNV KatakADLeTan amd €pya Kot mapaotaoelg (BA. To pedpa tov in-yer-face-
theatre) mov e§wBovy Vv avtoxn Tov Beatr ota akpdtata Opi& . To yeyovdg avtd
emPBeformvel 0T «0 TPOHOC, N avapyia, N TPEAN, T AMOYV®OT), TO YEAL0, | EMAVAOTA-
0T, TO AVTIKOLWV®VIKO», OTIKG ypapel o Lehmann, éxouv v 160N va aviikaBiotovy to
«TONTIKO» 0T OKNVI}, SNAAST] Pt OpYAVOLEVT] AVAAVOT] TV KOWVOVIKOV OXECEMV, HIX
opBoAoyikn Sieiobuon 0TovV KOOHO TNG TPAYHATIKOTNTAG. AKOUX KOl 0 pL{oOTIOOTIKOG
SO WPLOPOG aVOTTHPAOTHOTG KOl VO HATOG HOLACEL OVT®G TIPOioV amoyveong. ITov ma-
POTIEUTIEL OTO HTEKETIKO : «OTAV EIPNOTE YWHEVOL OTA OKATH WG TO AXUO, TO HOVO TIOL
pog pével eivar va tpayovdroovpe». Movo mouv 1) aAnBela Tov oknvikol evBouolaopon
KOl TOU EKTEDEPEVOL OMPATOG WG 1| OVYXPOVI] KTIAVTNOT 0° €va TAAOPOSITIKO, VATOL-
POAOTIKO BEXTPO Kol KUPI®G 07 éva amocaBpmpEVO KOWVOVIKO OKNVIKO YIVETOL KOl QUTH
QVETIPKNG OTAV AMAGDG CUYKOAUTITEL Pl LBEOAOYIKT OpNXAVIa.

IV TPayHATIKOTNTA, OV THPAKAPYOLHE TOV €Ml OKNVNG €VBOLOIAGHO TIOU OH®G
Hol&del cLXVE 0pPAVOG TIEPLEXOHEVOD, TO EAANVIKO BEaTpo eival cuyHdADTO Hiog aicbn-
OTG «OEPYLOG» Y1 VA TIAPATEPP® GAAN Pl pOp& 0TO Keipevo Nekprp gvon 6mov ava-
QEPONKA TOPATIAVE :

EAénoé pe, mOAN HOL, COHPMVA HE TO ATEIPO EAEOG GOUL.

Me mv anépavtn evomAayvia cov e&aienpe ) BpadyTNTG Hov.

Axopn 1o moAY, MAOVE e amd TOV PUTIO TNG KEPYLAG OV KL amd T0 POfo pov
KaBdaplog pe.

Tarti €xo ovuvaioBnomn g aepyiag pov K o ofog pov Bpioketon mGvTote
HTIPOOTE HOV.

Ta géva v TOAUNOX vV ay®VIoT® Kal PHOVO TG PoPLopéveG OKEYELS pov Siémpada
EVQTILOV GOUL°.

3. « Lorsque [...] la société organise le pouvoir comme un tissu ot méme [’élite dominante politique
ne dispose presque plus de pouvoir réel sur les processus économico-politiques (sans méme parler des
personnes individuelles), le conflit politique comme tel a alors tendance a devenir abstrait, a se dérober a toute
représentation concreéte, et, par conséquent scénique ». Hans-Thies Lehmann, Le thédtre postdramatique, pert.
amo ta yeppavikd Philippe-Henri Ledru, L’ Arche éditeur, Paris 2002, p. 272 (81k1] POV PET. o6 TA YOANKGK).

4. « La seule chose qui — dans ces conditions — peut encore gagner une qualité de visibilité est |’interruption
de tout comportement normé, juridique, politique, c’est-a-dire, le non-politique : la terreur, I’anarchie, la folie,
le désespoir, le rire, la révolte, I’a-social », 0. .

5. MavéAng Toinog, Nekprp pvon, TafpiAidng, ABriva 2015. [Manolis Tsipos, Nature morte, pet. Myrto



Mrmopoiv 1o moinTIKO Kat T0 TOMTIKG va 6uvEeBolv ek véou;

Ardutn eivon €80 P aioBnomn eykAwpPiopou otig idieg maboyéveleg, ota idiar AdOn,
NTTondOe10G, AVTOKATAOTPOPTIG, IOV HETAPPALEL TTOAD €DOTOXN TNV ELPVTEPT TAOT TOL
Bedtpov pag onpepa. To Kat& OGOV OHOOMABNTIKE 1] VOPKIOOIOTIKA UTOpEl var Aet-
Toupyel QLT N KATAOTPOPOAQYVElD OTOV KABPEPTN NG EAANVIKIG KOWVWVING HEVEL V’
amavtnBel... EEGAAOL Kot povo amd mALpAag pemeptopiov, n abnvaikn ooldv 2013-
2014 frav evéeiktikn: «O Bavatog... Toplalel oTn PeTvi oaldv », CUHEVA HE TOV
TitAo evog apbpou mov andvOile Tig Mo evOIAPEPOLOEG TIAPAOTAOELS 0TO0 ABnvopapa®.
«H ¢@enivr) 0edov Kwvduvedel va xapaktnplotel vekpoeiin! I'vmatol oknvoBéteg, Biaoot
Kot Batpa aveBalovv £pya TTOL KPOPOVV TV KUTOKTOVIK Kol TIG aviaTteg aoBEéveleg, TIg
opootayeig mondoktovieg Kot 10 Bévato’». Towg va unv eivon tuxaio 4Tt 1} O TOALAVE-
Baopévn ovyypagéag tng ooy ftav n Sarah Kane.

Metd and autr] mmy... MEWBAvVATN SlmioTWoT), oG OKEPTOVHE EVOEIKTIKA TOLG TiT-
Aoug HOVO TV EAANVIK®V €pymv Ttov NpBav o€ enaen To 2014 pe 10 yoAMKO Kowvo: Nekpn
@uvon® tov Mavaoin Toinov, onwg poavaeépdnke, Nekpd poAra® Tov Keovaotavtivou T4-
Ko, Ko Novaika ko Adkog'® g ‘EAevag TMéyka oto 170 @eaiB&A ovyypovng Spapatoup-
yiag tou Panta théatre otnv Caen tov Mdio". KaBaog kot O KUKAIGUOG TOL TETpaydVou'?
oL Anpntpn Anuntpadn, Vitrioli® tov Idvvn Mavpttodkn Kat emavaAnum g Nekprig
@uongG'* oto ®eonfaA g Avignon'.

Gondicas, oto Auteurs dramatiques grecs d’aujourd’hui. Miroirs tragiques, fables modernes, Les Cahiers de la
Maison Antoine Vitez, 11, Editions Théatrales, Montreuil 2014, o. 337-344 (amoomacua)].

6. IAeava Anpadn, «O Bavatog... topladel otn eTvh oolov», ABnvopapa, 26-1-14.

7.0. m.

8. XZuv-oknvobeoia Tov ovyypagéa kat Tov Baoiin NovAa. To €épyo mapouol&oTnke mpadTn opa oty Caen
(Panta théatre) otn petaopaocn g Myrto Gondicas otig 20 Maiov 2014. H mp@tn tov eAANVIKT| Tapovsiaon
€ywve oto BIOS v endpevn oawldv oe oknvobeoia BaoiAn NovAa, 19 ®eBpovapiov - 4 Anptiiov 2015.

9. Kovotavtivog T{kag, Nekpd guAAa, avékdoto ota eAAnvikd. [Konstandinos Tzikas, Feuilles mortes,
pet. Dimitra Kondylaki, oto Auteurs dramatiques grecs d’aujourd’hui, p. 345-356 (anoor.)] To épyo mapovoid-
oTnKe IpATN Yopd otnv Caen (Panta théatre) oe petd@paom g vroypagovoag kat oknvobeaio Guy Delamotte
ot 10 Maiov 2014. H mp@tn t0v €AANVIKY Tapovsioon éyve oto mAaioo g «IIAat@oppag alyxpovev
€pynv» Tov Bupoodeyieiov oe oknvobeaia g voypagovoag (16 Tovviov 2014).

10. ‘Eheva ITéyka, Iuvaika kat Abkog, ExSooelg Kanma, ABrva 2014. To épyo MapoLGIAGTNKE TPATN
@opa& oty Caen (Panta théatre) oe petd@pacn g vroypaeovoag Kot oknvobeoia EAANG [anakwvotaviivou
otg 31 Maiov 2014. Lty EMGSa mapovoidotnke my enopevn Beatpikn ooldv oe oknvobeoia EAANG
Tanakwvotavtivou: Anpntpia 2014 kot Anpotiko Béatpo IMelpad.

11. BA. http://www.pantatheatre.net/index.php?page=ems-grece.

12. Anpntpn Anpntpiadn, O kukAiopog touv Tetpaycvon, Ekdooelg NegéAn, «H yAoooa tov Bedtpou,
ABnva 2013. deonBdA g Avignon, oknvobeaio Anuntpn Kapavtld, 22-25 IovAiov 2014.

13. Tdvvn Mavpttoaxn, Vitrioli, 086¢g Iavog, Abnva 2013. TIpodt napdotaon omv EAAGSa: EBviko
Béatpo, Osatpikn mepiodog 2012-2013, oknvobeoia Olivier Py. Avignon (petdkinon), 10-19 IovAiov 2014.

14. Txnvobecia Michel Raskine, Ecole de la Comédie de St Etienne, TovAog 2014.

15. ITpodxettan yia v 68n oalov tov PeonPdA mg Avignon, Ty npeTn LMo T dtevBuvon tov Olivier Py,
OLYYPAPEN KOl OKNVOBETN TIOL eYypAPETAL TNV TAPAESOOT) TOL KAXGKOL Bedtpou Adyou. O mPOypaHHATIONOG
oV, pe épgaon to 2014 ot Meooyelo, emiyeipnoe va avadei&el éva TOUTIKO KAl THUTOXPOVA TTIOATIKO Béatpo.
BA. evéewtika: Muriel Maalouf, « Un Avignon poétique et politique pour la premiére d’Olivier Py » (Bilan
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OAa tar TOpamave €pya, TTOPA TNV ETEPOYEVELR TIPOGSIOPIOHOL KABe cuyypagéa,
Saxpopd yevidg ko v iontepotnta Béfona kdBe €pyov, epgopovvtat amod Ty aiohn-
omn OTL €xel eméABel éva TéANN, Ta TpdowTa Ppiokovial oe oplakd ompeio Ko [e ToV éva
1 HE ToV GAAO TpoTo BETouv To BEpa TG SuvatotnTag TG K&Bapaong.

EpBANHaTIKOTEPO KAl TTUKVOTEPO OAWV WG TPOG TN HETAPOPA KXLTOV TOL GULHPOAL-
OO0 NG «oplakoTNTagy gival 0 KUKAIOHOG TOV TETPAy@VOU, IOV TIRPOVOLACTNKE YLK
mpOTN @opa otnv EAAGSa tov Oktodfpro tov 2013 ot Itéyn Ipappdtev kot Texvov
oe oknvoBeoia Anuntpn Kapavida. To yoAAhkd kowo eixe nén €pbel oe enagn pe to
épyo oto Béatpo tov Odéon ot MAGIOIX TOL APLEPONPATOG OTOV ANpnTpn AnpnTpid-
&n 1o 2010'. O KukAiopdg eivan omovdaio épyo ylati €8¢ n emavaAnym, mov amoteAet
TO KT’ €€0XNV OXNUA TNG YPAONG TOV, TIEPVAEL Ao TO €Minedo NG YA®OOGOG OTO ETti-
nedo g Priocopiag, BEtoviag P’ évav TpOTo OA0 Kol O KOQPUKTIKO, KaB®OG T0 €pyo
TIPOXWPAEL, TO (NTNHA TG Xpriong Tov xpovou. Kot mapoAo mov n em@Aavela Tou €pyou
QQOPA TIG EPWOTIKEG OXETELG, TNV AVAKVKA®OT) {§1wv oupmeplpopmv, AaBov Kol ) ota-
olpém T 0° éva PaAtddeg onpeio, BEtel To Kat’ oV MOAITIKO EPATNHA OV APOPY
TOV EAANVIKO TIOAITIOHO OTJHEPX KAl T GUVEXELX TOV: TIAOG MTOPOVE VA Byolpe amd
oneipa evog AdBoug ov eivat S1ayvopEVo amd Hag w¢ AGBOG Kl OP®G avamapayeTal Kl
QVOTIXPAYETAL OTO SNVEKEG; YTIO QUTHV TNV €Vvold, TO €pY0 HAG aPOopd 181aiTepa MG T0-
Alteg o€ pia emoyn oL aoBavopaoTe oLVEXMG, KABE PEPa, OTL PTAVOLE OTO OPLO — KAl
YO V& HTTOPECOVHE VX GLVEXIOOULHE, TO EEMEPVAE: QLT T| LTEPPAOT TV oplwv Hag,
1N S1pk1 G ipooTaBelnr S10EIPIOTG TOV COK TIOL TIEPVAHE KABNUEPIVE, KLXHAADTOL P0G
aS1GAEUTTNG evaAAayig @OPTIONG / AmOPOPTIONG YEVVA €va GAAO 8€0G OO EKEIVO TIOL
apayoTav ano v 16éa mg Suvatdtntag g k&Bapong mov mapnye N Tpaywdio kot
ovvéyioe 10 KAaowko Spapa. 1o HETaSpapatiko B€atpo tov AnpnTpiadn, §€0g yevva to
610 10 yeyovag g {ng, N duvatdtnta SnAadr va ykpepilelg kot va Eavapyilelg, va d1-
ayPAPELG KO VO TIPOXWPAG, OC0 KL av 1] IPOOTIAHEIX 0OV €lval KATASIKAGHEVT] OE ATTOTU-
xia. Aev LTIGpPYEL XPOVOG Y XAO1HO, SEV LTIEPYKEL ] TOAVTEAEIX TG OKIVNO10G HECT OTO
TEAHX TOV TIPAYHATOV TIOL €YoLV TeBaveL. Enpoacia €xel 1 emavekkivion. Aev eivon ma
NPWIKGG 0 BAVATOG, NPOIKAG EIVAL 0 AYOVAC TNG EMAVEKKIVNONG. AAAG auTd Ttpolnobé-
el ) ovveidnon g SuokoAiag ko g kabBnAwang oto (610, ov ekBéTel 0 KukAtopdg o’
0A0 NG T0 peyaAeio. Towg OP®G oMo Ta GAAX EPYQ TIOL AVEPEPN TIXPATIAVE® V& EIVAL KO
TO TIIO PAOTEWVO, TO TO CUHPIAPEVO HE TNV avBpOTIVI KATdOoTHOoT), YU 0UTO Ko opidet
KOT& TN YVOUN pHov €va onpeio e€08ov amd pia Spapatouvpylon «KaBapToKEVIpIK» OTO
Béatpo tov A. AnpnTpladn.

Aev ouvéBaive To 1610 P’ éva €pyo oav TOV TTPOENTIKO, aveAénto Toko, mov avéPaoe
o Agvtépng Boylot(ig oto @eotifah ABnvav to 2010, Alyoug HAVEG HETA TNV TIPOCQL-

de la 68e édition du festival d’Avignon), oto: http://www.rfi.fr/france/20140729-festival-avignon-2014-bilan-
premiere-edition-olivier-py-intermittents, 29 IovAiov 2014.

16. Dimitris Dimitriadis, La Ronde du carré (texte francais Claudine Galea avec Dimitra Kondylaki), Les
Solitaires Intempestifs, Besangon 2010. Odéon-Théatre de 1’Europe, oknvobeaia: Giorgio Corsetti, 14 Maiov
- 12 Tovviov 2010.



Mrmopoiv 1o monNTIKO Kat T0 TOALTIKG va ouvSEeBolY ek vEou;

yn g xopag pog oto ANT. O Anpntpladng eivon Kot e50XNV OPAUATIKOG GLYYPAPENS.
«Ta Kelpeva Kataypa@ouvy, 1 ypaen amoKaAOTTel”» pov €Aeye O€ pia GLUVEVTELEN Hag
otV OpAgavn 10 2006, dtav tov eiya Béoel to Bépa g cOAANYNG Tov [Tebaivw oo
xopa. To épyo ekeivo, pov e€nyovoe, ypaOTNKeE To 1979, 0 P1or GTIYHT GVAKOUYTG HETH
™ Siktatopia, 6mov 6Aa édetyvay «ott  EAAGSa nyaivel mpog 1o KaAOTEPO, TO KEiEVO
SnNAadn Sev avTIOTOLKOVGE GTNV OLYKEKPLUEVN 10TOPIKT] OTyun'®». Ki opwg to ITebai-
Vo o xopa, 1o omoto avefaivel Wiaitepa ouxva otnv EAAGSa petd to Séomaopa g
Kpiong, aAAG ko ot CaAAa, éxel auTOV TOV E0XATOAOYIKO XXPOKTAPO IOV EEPOULLE:
avayyéAAeL TV enepyopevn PIBAKT KXTHOTPOP] WG HOVASIKT] TIPOOTITIKY] ADTPWOTG TNG
XWPOG IOV LITIOPEPEL KA TWV KATOTK®V TNG.

O Tokog avtiotolya, Ypoppévog to 2006, TO TO «VEOEAANVIKO TOL €pYO», EKKIVQ-
VIOG QIO TNV TIEPLYPAPT] HL0G KOWVMVIOG TIOL HOLACEL va eunpEPeL Ko §ev AL va ava-
A®VETAL 08 YOUNALEG TEAETEG, YIOPTEG Kol BOQTIOEIG AmOTEAEL Pl KATA HETWTOV €mife-
OT| 0T HOPE... KAl KAT™ EMEKTAOT| TN SLUVATOTNTA YEVVIOTG VERG (wNG, OAAG Kol oTov
mAOUTO Ko otV a@Bovia. «Av Tokog onpaivel yévva, Oyt pHovo pe v évvola Tt Pi-
0AOYIKI] OGAAG Kot pe TNV €vvola NG Snpovpyiag autig kab’ avtig, g SuVATOTNTOG
apaymwyng véag (wng oe kabe eninedo, eBVIKG, KOWVWVIKO Kol TIOAITIOHIKO, T KALVOLPLX
YEVI& GUHO®VA HE TNV TapafoArn Tou épyov, eival katadikaopévn. Tatl anoteAel Kapmo
paotponeiag, vrotéAslag, StapBopdg. Av Aowmov to IMebaivw oo xwpa Tpopnvue Gbe-
A& Tou TO TEAOG NG HETATOAITELONCG, 10WG 0 TOKOG Vo eEKPPALeEL TO TIpoaicBnpa oG
€kpnéng mov Ba onpdvel To TEAOG KL AUTAG, TNG VEAG EMOXNG"» €ypaQa OTO TPOYPOHHA
ekelvng ¢ mapa&oTaong 4 Xpovia mptv. Me amoKOALTITIKO, EGYATOAOYIKO TPOTO KATO-
Anyouv €£GAAOL Kol Ta GAAX €pya TOL ANUNTPLEST TIOL TTAPOVCIACTNKAV OTO APLEPDHA
g Xtéyng Ipappdtev kot Texvav to 2013, kupiwg To dyytypa tov Bubod?! kot o Daé-
Owv?, pe KEvIpo Kot tar VO, AHOHIKTIKEG OIKOYEVELEG TTOV TIH®POVVTAL OO Ta 1810 TOUG
Tond1d, CUHTAPAGVPOVTAG KXl OAOKATPO TO KOIWVWVIKO OIKOSOUN LA TTIOL TIG OTNPLlel Kon
TG epBaAAel. H KATaoTpo®r — mov EVTH TEPVAEL HEGK QMO TNV AMOSOUNON TWV OTE-
PEOTOMOV KOl TV Tapadedopévay puBwv — mpoBdAAiel Aomdv Tavta wg mpoimobeon
QAVayEVVNOTG G’ aUTO TO €viova TapaoAlko Béatpo.

17. Afpntpa KovéuAaxn, O Oeatpikds Anpnpns Anuntpiadng. Eéepeuvadviag mm Suvatdtnta tov avamave-
xou, NepéAn, 2015, o. 72.

18.0. m.

19. TIIpwtn napovoiaon tov épyov otn CaAAia éyve amo tov T'avvn Kokko 1o 2002: Apapatonomnpévn
avayveon, Théatre du Rond Point (Paris). AkoAovBnoav ot mapaoctacelg: MC93 Bobigny, oknvoBetikn
empérela Anne Dimitriadis, 23-24 ®efBpovapiov 2008. (Apapatomomnpévn avdyveon), MC93 Bobigny,
oknvobBeoioc Anne Dimitriadis, 16 Maptiov-7 AmnpiAiov 2008 kon Odéon-Théatre de 1’Europe / Festival
d’ Automne a Paris, oknvoBeaia MiyonA Mappapvag, 7-12 NoepBpiov 2009.

20. KovbuAdxn, O Beatpikdg Anurtpns Anuntpiadng, o. 94.

21. Anpntpng Anpntpiadng, To dyytypa tov fuboy, TvSiktog, ABrva 2009. Ltéyn Ipappdtev kot Texvav,
oknvobetikn empéreix EAANG [amoxkwvotavtivov, 27 Oktefpiov 2013.

22. AnpnTpng Anuntpiadng, Paébwv, Zoa&nmpikodv, Oscoahovikn 2013. Xtéyn I'pappdtwv ko Texvav,
oKnvoBeTikn empéAela Apyupag Xion, 22 OktwfBpiov 2013.
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Av SextolE OTL KAVEVA VEO SPApATOVPYIKO pEVHX SV YEVWNBNKE T XpoOvia TG Kpi-
ong — €&dAAov 1 eyyvmnta dev emTpénel va pofovpe oe PlaoTiK& cLpTEPATHOTA —,
TIPEMEL VA SEXTOVLE OTL 1] KPLOTHOTNTA €VOG Spapatovpyol oav tov A. Anpuntpiddén mov,
niptv 10 2006 oLOCAOPELE T BEATPIKG TOL Keipeva 0T oKld, avadeiytnke Kl emaAnBev-
TNKE QKOWT TIEPLOCATEPO QLT TNV TEPiodo. Xty avadelgn g Beatpikng TAELPAG av-
TOU TOU, KUPIWG YV®OTOD MG TOUTH KOl HETAPPAOTH TOAALOTEPX, OLVEBAAE AVULELOPN-
TNTAX TO YOAAIKO 0QIEPGIN TTOL TOL €ylve 0To Béartpo Tov Odéon. AVTIOTOLKA OP®G GLVE-
BoAe ko 1 pr&N HE TNV TOAXIOTEPT] KATAOTAOT €LSKIHOVING TIOL EMEPEPE 1| KPioT 0TIV
eAMMNVIKT Kowv@via Kat 1) onoia Gvolée emTEAOVG TO SPOHO TIPOG HIX «XVTOKPLTIKT» TIOV
Sev elye Béon mpo kpiong.

Kpivovtag Béfata amd t avyxpovn eAANVIKT Spapatovpyia ev tw yiyveobot, mapa-
TNPOVHE OTL QLT T «KUTOKPLTIKT] S140e0T» €XEL TNV TAOT VA YIVETOL OAO KO TILO QULTO-
HOOTIY®TIKT], TO QUTOTIHOPNTIKT. EvéeKTikO 0’ autrv v katevBuvon eival to €pyo
Nekpd poMa tov mpwtogppoavi{opevov Kovaotavtivov T¢ka mov emAéxbnke amd
Spapatovpyikn opdda tov Bupoodeyeion?® yia va ta&ibépel ato eotifdA g Caen.
O ovyypagéag 6w, SlaAeyopeVOg e AOyoTeXVIKG apyétuna oav tov De Sade kot tov
Bataille, emrifeton evBéwg oto lifestyle kot oty anatnAn AGUYN TG KATAVOADTIKNG
Kowvwviag, KpuPBovtag cUPBOAKG O0TO €0MTEPIKO TNG TOAVTEAOVG TOAVTAG HLXG EMITL-
XNHEVNG oxeSiaoTplag, To autofovAng Koppévo Xépt TG Bonbod g To ebpnpa avTo
OLHTILKV®VEL TN B€0T TOL €pyou OTL 0 GVOPWTIOG TIPETIEL VA PTAVEL OTO KKPOTATO OPLO
MG LIAPENG TOL O€ AVTIMKPABEOT| [lE TN PMXT] KO TIEPLOPIGHEVT Slayeiplon NG MPOo®-
TIKOTINTAG TIOV EMTPENEL PO KOWVOVIX KTIOKAEIOTIKA TTPOCAVATOAGHEVT] OTO KEPSOG KOl
B€Rona, oty eikova. Agv givat Tuxaia 1 emAoyT ¢ 1810TNTHG TOL PWTOYPAPOL WG Slo-
@Bopéa — pe TV apeionpn évvola g YaAAMkng Aé&ng séducteur — ko puBUIoTH ALTOD
TOU AKPALOL TIALKVISIOV TOV, |IE TPOTIANO EVO XKPOTNPLACHEVO XEPL, HOADVEL EVav-Evay
toug yapaktpes. H veapr fonBog eivan 10600 vmotaypévn o’ autody tov dyyeAo g poi-
POG TOV, OTAV OAX NMOKXAVTITOVTAL, AMA®G EHMAGVEL SITAX TOL TPLPEPA, TIEPIHEVOVTOG
aBNTIK& 10 TéA0G. To €pyo pOldlel va eKQPALEL TNV EIKOVA P0G OAOKATPNG YEVIAG Yl
TOV EAVTO TNG — ONUEIOTEOV OTL O GLYYPAPERG Oev eixe kAeloel akdpa Ta 30 otav €ypa-
YE TO €pY0 —, HIOG YEVIAG TIOL TIPOXWPA ®G TPOBATO 0T 0Qayr], €XOVTNG XGoel Kabe
aioBnon avtokaBopilopov.

Tov autokaBopiopo g avtibeta Siekdikel n T'uvaika tov €pyou ¢ ‘EAevag [Téyka,
TI'vvaika kon Avkog, pe Siakeipevo 10 KovkAdamito (kon t Népa) tov Ibsen. Eykoto-
Aginovtag Tov oupfaTtiko yapo e, NT& va emavacuvdebel pe m dOomn Kot péca amo
™ ®Oom KAl ToV €pwTa, HE TN (wN, HE TNV eVEpyela, pE TN Opdon. Na mepdoel anod v
andBela oto aBog. Na Byel and tov Anbapyo. AAAG Yl v TO KAVEL, TIPOCOHOLOVETAL
HE AUKO Kat o8nyeital 6 €va «opolomadnTKo» EYKANHO G XpOVO OTIOL OVELPO KAl TPay-
HOTIKOTNTX oLYXEOVTAL. Agv €xel €pBel 10mG | OTIYHT| HIOG KOT TTPOC®TOV avTutapdBe-
ong pe 1o «Kakd» o€ mpaypatikd xpovo odAAd 0 POVOG TpOTOG ameyKAWBIOHOU amod N

23. T{wptliva Kakovdaxn, Anuntpa KovsuAdkn, EAAN [Tamak@vetavtivou.



Mrmopoiv 1o monNTIKO Kat To TOALTIKG va ouvSEeBolY ek vEou;

(UAOKT] TOL TIOATIOHOD €ival 1] KATAQLYH 0° éva TPpTOYovo, (@Ko oTolkeio. Exel evot-
aQEPoV Vo avapaTnBel Kaveig, P’ auTv TNV agopn, Yo T aX€on Tov ONAVKOL Kot NG
yuvaikeiag Spapatovpyiag, pe ) Siekdiknon g (wng, pe T §paor Kot v eAmida, Ko-
B¢ e Srapaiveton Pl 1oxLPOTEPT EAEN Yl TN (W1 a1 O, TL GTOVG AVTIPEG CLYYPAPEILG.
To B€atpo MAVIWG IOV EYYPAPETAL HE SUVAHIONO Kl QOKEL TN peyaAdTepn €mippon
0TV eAANVIKN OKNvn onpepa, tibeton vnepdve kabe eAtidag, pun agernvovtag ixvog ew-
106 va Stelobvoel. To kot e€oxnv Mapadelypa givarl Katd v avtiAnym pov, kot Ba
TEAEIOO® [’ oVTO, EKELVO TOL SEVTEPOL PETIVOD €VOIKOL TNG Avignon TOL KATEKTNOE
emiong v eAANVIKT oknvn Sl péaou g YoAAkT|g, Tou Tidvvn Moavprtodxn. No Bupi-
ow 0T 0 Olivier Py eiye avaAdfel T oknvoBeTikn empéAela Tov avaioyiov Tov TupAol
onpeiov®, tov mp®ToL ToL €pyou, o 2008, 0TO TAKIGIO TNG CNHAVTIKAG S10pYAVHOONG
« Traits d’union » oto Odéon. To 2008 rjtav 1 Xpovia mov ekSOONKE Kal To €pyo OTX
EMNVIKG amo TIG ek§00¢€lg Ne@EAT Oe eKSOTIKT] EMPEAELN TG LTTOYPAPOLONG EVE OKO-
AovBnoe pe Atyoug prveg Stapopd to Sevtepo épyo tov, Wolfgang®, mov avéPnke oto
Théatre de 1’ Atalante oto ITapiot T ooldv 2014-2015%. Ao to 2008 mov TPWTOERPO-
VIOTNKE 0Ta EAANVIKA YPAHHOTA (G OTIHEPQ, €E1 XPOVIX KPYOTEPQ, T| YPAPT] TOL Mavpl-
TOGKN €XEL TAPOKOAOLOT|OEL E EVILTIOOIOKT AVIAVAKAXOTIKOTNTA TNV TOPEIR TTPOG TNV
Kplon Kot peta to Eéonaopd mg. O Maupltodkng eivat amd ekeivoug Toug Snpovpyons
TIOV EMSIOKOLY {1 OPOHATIKI] EPUNVEIX TNG TPAYHATIKOTNTAG Kol ¢ TEWG nBomoldg,
€XEL OTO OO TOL Pl TTOAD TIPAKTIKT) oioBnomn Tov MG TapAyeTaL 1 SPAPATIKY KATAOTO-
OT): 0 CLVSLAOHOG KVTAOV TV SVO XUPAKTIPLOTIKOV 06T YNOE 0TI YPAPT| £PYWV HEYRANG
moinong Kot povadikng akpifelag. Tautdpova wg oLyypagéng EAKETAL 18laitepa amo
TNV KOWVOTOTIX TOL KAKOV KL T} YPOOT] TOU GUVOEETAL OAO KO TILO EUHOVIKG |” QUTAV.
‘Tyvn NG KOW®VIKNG amoovvBeang vrnpyxav 16n oto TupAd onueio. AANAG N ona-
pokTIKN éAAeymn g Nikng yix tov ayamnuévo g mov €xel mebavel avtiotaduilel
OKANPOTNTX Kol TNV akapyia g Kowvaviag mov v nepiBdArel. ESd to atopwo /
VTAPELOKO ETIMESO POTICETAN TO EVIOVA OO TO KOWVMVIKO. YTIAPYEL VX TTPOCKOTIO TIOV
Stapopormoteitat. Z1yd-o1yd OH®G, | KPLTIKN TNG SUTIKNG, HETAKATIITRAIOTIKIG KOWV®VING
eomialetal 6A0 Kol TIEPIOCOTEPO GTOV XAPOAKTIPA TOL TPWTAYWVIOTH, 0TS oupfaivel
otov Wolfgang — oVpfoAo piag GppwoTnG KOWVmVIAG oL TPoodlopileTal amod Ty Kupt-
apyla Tov apoevikoL — kat oty 7 fonBd kovlivag otnv KwAodovAeld® mou €xel yivel
KUpLoAeKTIKG edptnpa g epyaciog tng. loxdel k1 edm 0, T Kot yia T0 TupAd onpeio:
«T10 drtopo, MANPwG amoouvdedepévo and v lotopia (Kat’ eméKTAOT KA1 oMb TNV €Mmt-

24. Twavvng Mavprtadkng, To weAo onpeio, Negéhn, ABva 2008, 086¢ ITavog, ABrva 2014. TIpdtn
napdotaon oty EAAGSa: ®éatpo [Mopeia, oknvobeoia Mdapba Ppridiia, 2008.

25. Tavvng Mavpttoakng, Wolfgang, Negéhn, Abnva 2008. TIpot napdotaon oty EAAGSa: EBviko
O¢atpo, oknvobeoia Katepiva EvayyeAdtov.

26. Le oknvobeoia Laurence Campet [5-12 Aekepfpiov Atalante / 19-20 Maptiov Théatre Euridice (Plaisir)
kot 1-12 AnpiAiov Atalante].

27. Tévvng Mavprtodkng, KwAodovAewd, avékdoto. ITpadtn napdotaocn oty EAAGSa: @eotifdA ABnvav
oto Ao Mnyavng Béatpo, oknvoBeoia Ayyedog Mévng, 2009.
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Anpntpa KovéuAdkn

Bupia va mapépfel 0° LTV AEITOLPYDOVTOG MG EVEPYO LTIOKEIHEVO) EXEL YIVEL ATGAALVO
00OV POUTIOT KO LTINPETEL PHNYXOVIKK KO VIETEPHIVIOTIKA TO VOHO TNG OLVEXELNG KOl TNG
emBiowong®.» Ymapyel BERaia KATL TOL aKOpA SIaoOLETAL: €IVAL O XDPOE TG PAVTOCI®-
OTG KOl TOU OVEIPOL TIOL GLVTNPOVY Hia EATHIOX AVTISPAOTIG TG NPWISAG, KLOPOPAOVTAG
evleXopEVmG Pl EKAapPn NG ovveldnong. H eAmida avtig g EKAapwng €xel eSaga-
viotel tedeiwg oto Vitrioli. Ao emBeTiKOG OPENG TG APPWOTNG KOWVAOVING KOl eVIOTE
BUTNG, 1O dTopOo O’ AVTO TO €pyo, oL B propovoe Vo 18WOEL KAl WG SPAPATIKO GOKiH10
ylx v évvola g k&dBapong, €xel nepdoel EekdBapa ato poAo Tov e§lAaoTplov Bopo-
10¢. [TpooBefAnpévo amd Hid HKOTOVONT APPOOTLH, TO ayOpl TOL €Pyou Sev TAEL vVl
©Bivel, omépvovtag T0 BAVHTO GTOLE TO KYATIN HEVOLG TOU HEXPL VO eEWBNOeL TNV PNTé-
pa ToL oTNV 181 Tov TN SoAogovia. Kamotol, foAoVTaplOoTIKE, el6av €60 TIG GUVETELEG
™G Kpiong oty eAAnvikn veolaia mov Buoiadetal. Nopilw 0Tl T0 €pyo auTo eivon Mo
obVBeTO KL €xel SekdBopa S1G0TAOT HETAPLOIKT] KAl {00G S1aXPOVIKT, WOTOCO TO afe-
PATTELTO OKOTASL IOV PETAPEPEL — KABDOG KAEIVEL [iE TNV TOPAWOT TNG UNTEPOG — avoiyel
TO SPOHO Y1 TO TEAELTHIO KOl EVOEWCG GUVUPTAOHEVO |LE TNV KPioT), £PYy0 TOL CLYYPAPED:
Metardmon npog to epuHpd®.

E8& Sev vmdpyouvv Kav pOCWNA, HE TNV €vvolx TV But®dv N Tov Bupdtev: Tpw-
TayovioTel N Stadikaoia g 616G g pOALVONG. «XTOV TIUPTVA TOL €pyou PplokeTa,
OT®OG TO SIATUTIOVEL O CLYYPAPENG, «TO OKOTASL Tov Bploketon péoa otov avBpmo,
QLT TN YEVVIOT] TOL OKOTOUG TIOL QPEPVEL TOV OAEBPO KOl TNV EMKPATNOT TG KINV®-
Siac®». Kapia duvatdtnta Sta@uyng 8ev LIIAPYEL, | VIETEPHUIVIOTIKT] OTITIKN ToL Maupt-
TOGKN Y1 TNV TOPELN TV MPAYHATOV €xel €60 evieAwg prloomaocTtikomnonBel. Yo auto
10 TIplopa, Epocov KABe avBpamIv TapEpBaon eival SPAUATIKE HATALOWEVT], EQOCOV T|
Hovn SuvaToTnTa gival N KATaypa@r Tou 0AE0pov, Vopi{em OTL PTTOPOVHE VO HIAGHE YO
éva €pyo Babid avTi-KoV®VIKO, HE TNV HETASpApaTIKT €vvola Tov 0 Lehmann Sivel otn
AEEN auth). Kupiwg Op®G «CUHTTOHATOAOYIKOY», Y1OTL avamapdyel 0T 0VOTACT] TOU TNV
naBoyévela G EAANVIKNG TIPAYHATIKOTNTOG — 000 EMESEPYNTHEVX KOl GOYNVELTIKA Kl
Qv TO KAVEL

ZUUTTOHATOAOYIKA TEAOG Ba xapaktplla Kol Ta épya mov Taideyav ato PeoTifGA
Ecrire et mettre en scéne, Tov Panta théatre oty Caen pe v évvolx OTL Kavéva Sev
a@nvel va Sla@avel n mPOONTIKY piag ovveldntng vrépPaong. Ta mpodowNa €ival gav
HOYVITIOHEVA O KIVIOELG Kot SiKTua Spdoewv ov Gev eAEyxovy, EpPana EVOG OVEIPK-
Sovg pevpatog. H eppovn pe m fla — ouxva adKaoAGyn T, GTIHOPNTN Kol KUPIKg ov-
TOKOTOOTPOPIKT) — givan Kuplapyn o’ OAa Ta €pya Tov emAgxBnNKav. AAAG 1| kpiom yive-
T oo Ko S Hé€GoL ToL TOBOL TNG PLYNG TIOL HETAPEPOLY, TG ATOSPAON G KO TO
otkeio mepBAAAOV, TTIOL TTAPAEVEL TIG TIEPLOCOTEPEG POPEG AVIKAVOTIOINTOG KAL YU XLTO

28. Afuntpa Kovduhdkn, «IIpog éva véo Béatpo g TxAnpottag», ato TupAd anueio, o. 12.

29. Tavvn Moawprtodkn, Metatémion mpog 1o epubpd, 0O86¢ IMavag, ABrva 2014. TIpadtn map&otaon: 6
IovAiov 2014, ®eoTifdA ABnvav, oe oknvobesia Bdvou [Manakwvotavtivou pe v Apaiia Moutovon, v
Ahe&ia KaAtoikn k..

30. A6 1o Tpoypappa tov PeaTiPdA ABnvav.



Mrmopoiv 1o monNTIKO Kat T0 TOALTIKG va ouvSEeBolY ek vEou;

QVAYETOL 0TO eMminedo G eppovng. Eivat éva B€atpo apKeTd vooTpo, TIOL AVTAVAKAG TN
OLAAOYIKT] TIPAYHOTIKOTNTH XOPIG VO KATHPEPVEL aKOPA OVTE VA TNV TRXPWOT|O€L, 0UTE
V& TNV AVTIHETOMIOEL KaTd Tpoowmo. H AEEn «kpilon» petappdlel avtn akplog v
aduvapia. Tavtdxpova, ovtd T0 BEaTpo TEPLYPAPEL TTOAD KOAK TO HETHPATIKO OTAS10
OTIOV BPIOKOUAOTE AVAESH GTO GOK KOl TNV OVAYKI VX avTidp&ooupe oto ook. Otav
Saoyicovpe avTd 10 0TAS10, | EAANVIKY KOowwVia Kot To B€atpo g Ba €xovv mbavov
TIEPROEL 0” EMOPEVO OTASI0 AVTOCLVEISOTG.
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Maopyog BéEAtoog

“Eva adéomoto Béatpo*

”Eypoupa v Abtokpatopia péoa otd a81é&o8o Tod xpovou. Thv elda mpdTa péo
0TOVG XPOVOUG TAV PNUAT®V, SNAAST péca Mo TV AaKplBoAdyo iStotnta Tiig
YPOHHOTIKAG, OO SIATUTI@VEL OTA PHHOTA, OTIG éYKAIOEIG TOVG Kal TiG pwVvEG, OAN TV
TIOAAOHEVT] GYDVia €VOG TOHATOG, OTaV DITOPEPEL TO TEAOG TOD XpoOvou, Kai, Eneldn PIAG,
YEPVA GVO{®OYOVOVEVO.

Mn| €xovtag Sy HoL YA®ooa GAAN apd TV peydAwv Spapatovpy®dv, poBAémno-
VTOG TO A81€E080 AOY® TG YPAQTG TOV GAAWY, &Gvayvapiloviag CLYXpOV®G 0TV Toinon
™ SwBatipla ouvenkn TPog 16 Béatpo, yvapiloviag émiong mdg Kai 1) cuvOrKn a0
8év elvan ikavn yi& va& @avel 16 Bsatpikd #pyo ot oknvi, Eypagia Ty AdTokpatopia
HEOO OTOV KUKEQVA TOD VA YPAQELS 6,TL €V PMopElg V& Ypawelg Kal mapd TadTa v TO
émteAels. "Eypaya pé myv aduvapia vé ypdie, dvayvepiloviag Opmng otiv dduvapio
Sovapn. Zuyxpovag, 81 péow TG fmTéAeong Mok lval ONPEPH 1) KATAOTHOT TOD
Bedrtpou amo tdv Xdvep MOAAep &3¢ TdV Xdovapvt Mmdpkep Kai TV S1KO pag Anpntpn
Anpntpuadn. Ynébeoa mag pia Beatpikn yAodooo §év apkel Kai 6,1t XPKEL, TPOKEIPE-
VOU V& T TEL 01O BEaTpo, gival i) yAOGGoa Tod GAAOL oiKelomompPEVN GO TOV £QUTO,
E0TPAUHEVT OTOV EXVTO, SLECTPAPPEVT, ETO1 WOTE V& dmmodidel 16 &dieé€odo tod vd ypd-
el Kaveig Beatpo, dtav 10 Béatpo, Onwg 10 yvepilape, ééaviieitat. 'Emakdiovbo; To
Béatpo mov mailetan EEaVTANHEVO, V& TTapoLOLdleTanl G VITIOAOTo ToD Bedtpov o€ ik
Kolvwvia-0roAotro.

AkoAoVBnoa Aoutov TRV Tpotpom o0 Mmévylapy otig XuvoptAieg Tov pé Tov
Mrnpéxt: «AbTol y1& to0g omoiovg 1 {wn €xel petapopPnbel o€ ypagn, §év pmopodv va
Safaoovy abT ™ YpaEN Tapd HOVO TPOC T Tow». AVETAELONK TOV TOTANO: GO THV
tAapotpayikn ypagn tod Mniéket otV tpaywdia.

"Hrav £€nopevo vé ypde péoa o’ Evav TeteAecpévo pEANOVTa, el0GyovTag TO OLVTE-
AEGHEVO OTOV HOVIH®G AVOLXTO TPOTIO TG YAOOONE, THV EEXPETIKT| TG HeTAfANTOTNTA,
MV akpifela TV SIATLIOCEDV TG, AAAG CLYXPOVKOG KAl T OKOTEWV TG Slapavela.

Eina: «Otav 0& &xw Sei€el 16 pyo pov cuvteheopévo, B& Exw Teheiwoe. Kai 16
gina, yorth E8pw mog 1 ASkaoAdyNTn Blachvr pov ¢ TPog adToV Y& TOV 6moio dAot
elpaote mpooplopévol, év Bd propodoe V& KataAn§el o€ Tinote GAAO Ao i Slamote-

* Anoonaopa and Napyog BéAtoog, Avtokpatopia, Ne@én, ABrva 2014, 0. 83-92. Evuxaplotoljie Tov K.
TTepkAn AovBitoa yia Ty Gdela avadnpoaoievong.
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TN SnAwon Bavdtov 016 An&lapyelo 1od Spapatoloyiov: «M’ aOTO 16 €pyo, TEAELWOO.

AMG Sév givan #tol. Apyile &md avtd 16 Epyo, S10TL 1) EmavaAnyn m@uAGCGETOL
V& TepUTAESeL Kal TaAL T& mpaypata e§apyiic. ‘H nepatdtnta BprapPedel, mapot iy na-
vaAnym —npodndBeon 1od Bedtpov, Béatpo péoa 016 BEatpo Tig {wij¢— EmavarapPavet
AVOOEIKVOOVTOG T OLUTAOKT YAWOOAG Kai odpatog, Bvntotntag kai dbBavaociog. ‘Opag
Tl ovpnAéketal; Mé mold mp@To Kai oo Sevtepo; Apaye 1 (wn, o0 énavaiapPavetat
Y& vé cuAAGPeL kata v €kSimAwor] ¢ (1 TV dvatinwon g) v 1 St g Vv Eppé-
Vel péoa 0To Beatpikd keipevo; "H 16 Béatpo, mod SlakdmTel TV KATAMTwo T ¢ (0ic;

Y’ aOTOV TOV PNnYaviopo énavaAnymg kol avadimhaoiacpod BAEnm 10 Béatpo, kol
BAénw 016 B€atpo éva TLEPAG onpelo oL TO Satapaaoel, Xwpig vé KataAafaive Op®G
TOV TPOTIO € TOV OTOT0 TO VEKPO YPApHa TOD KEHEVOL TTLPOSOTET Mt OKNVIIG TOV XPOVO,
AMOPEVYOVTAG TG AMAOVOTEVTIKEG CLAANWELG TG PAVTAOTIKTG AoyoTeyviag — ANV €&at-
PETE®V, ONMG TO LoAdpis TOD LTavioA&P A€p.

To &€pw, 6év pmopodjie va opioovpe BeatpoAoyikd 16 TVEAG aOTO onpElo, TN OTIYHN
HOAOTO IOV a0 1| SltapokTikT 800 Kol (woddtelpa ocuVONKN yiveTon TOCO EPHPAVNC,
AOTE V& SIATLUTIOVETAL OG TO CTUAVTIKOTEPO TIPOPANHA Eppnveiag Tod 1Bomolod: Tiig
OX€0NG TOL HE TOV Xpovo.

‘0,1t Kol V& OKEQPTOHAOTE Y& TO Béatpo — yia Vv Yevdaiobnon tod Bedtpov, mov
Sév paig eSamatd mapotL Pevdetal —, 6€v B& pmopgécovpe vé Oploovyie TOTE O€ Eva EMA0-
YIKO Keipevo Beatpikod €pyou T «oTiypn» t0d Bedtpou O¢ T povasIKN TpayHaTKOT-
T T0D XpOVoL TiG (wT)G. ADT 1] &-XPOVIKN Kol A-XpiKT| Beatpikn] éyKaTAOoTROT SIKAl-
Gvel v amoyn 6T 1| Téxvn elval Eva oOVBETO ¥Gog, P& ouvBeon Tod xdoug ov Sivel T
B¢aom, obtwg OoTe V& OLYKPOTEL TOV Yadkoapo tod T{énug T{ovg.

I'vopilovpe &md 16V I'kaotdv Mnoohdp mog «1| OTIYHA VOl f| HOVaEld oThY TAéoV
QMOYVHVOEVT HETOQLOTKN NG a&lom. Kal povov 1 dnuiovpyikn Pia tod Bedtpov ota
koLpSIoPEVa PUOAG Kol T& poAdylx pag eivon o Béon va meplopicet TOV Xpovo of pia
otypn. To téhog 0D xpdvou, 1| oTyp1omoinoT| Tov, Gv pod EmTpénetal, 6 oTiypa Kol 6
OTIYHOTIOHOG TOV, EMEPKETAL ATO AVTOV TOV «TIPAYHATIKO XAPOKTHPO THG OTYHT|G», TIOD
AMONTET «APKETA GVOEKTIKN KAPSIK, OOTE V& AYQTOel TiG AEMTOPEPELEG», V& [N Papié-
Tan, V& piv anofAakavetal, pabaivoviag ano m (wr, Ox1 HOVo TV Eumnelpia tig Sidp-
KELG GAAG KOl TV «EMOTTELN THG OTypT|C».

‘Oco éypaga TV AbToKpaTopia, OTIYHN TPOC OTIYHN Kol OXL Hépa Pé T HEPQ, Ka-
ToAGBova g 6,1 xpeldletal 16 BEatpo eivan xpovog xwpig apyr kai Téhog, pia &mAR
HeTaBANT, dvaykaio yid v mBavoAdynor 100 GvEPIKTOL PAAAOV Tap& TV GvadTn-
on 100 €@iktod. ‘Onote O THEPOAOYIOKOG XPOVOG TG YPaQT|g TG AbToKpatopiag — on-
HELWHEVOG OTO TEAOG TOD KEWWEVOL HOUL — yloTi V& P Staypa@el; AAAG yi& va cLPBET 1
own tob xpévov oty moapdotacn Kal yi& vé givan 1| mapdotaot OriepBoAkOTEPN THG
YPaofig, B& mpémnel va Sextobpe NG miow Gnd k&Be oknvn THg MAPAOTAOTG DIAPYKEL TO
otypaio. To Gna& k&be mapdotaong kai kabBe oTiypfig TG TapaoTaong mov 6 1100mo1dg
(el Exovtag v énonteia e ‘O fBomoldg, Emdpaviag k&be pop& oToV £aLTO TOL Gmag,
KotaBETel a0Td mov €mpd €mave Tov Kai yivetal aitia 100 €éavtod tov (causa sui). O



“Eva adéamoto Oéatpo

nopado&oAoyog Ekelvog — av Ba Enperne va avapepB®d otov NTiviepd — mov §év pipeitan
™ VoM opd PHETK €VOG «iGavIKOD HOVTEAOLY, Kai §€V DITOKPIvETO GV TIPONYOLHEVG
8év Ol TOV £aVTO TOL MC TAPAKOTIOLO.

Tétowa ivan i) onpooia yid 16 Béatpo adtod mod 6 KAoGGOQOKL MOKOAET «&vOTEPO
GOAOIKIOHO»: 1] {@N V& HipeTton 10 Béatpo, 16 Béatpo va (el ) (wn. Kal étot 6 xpovog
V& TEAELOVEL, OTaV TEAELODTAL 0T OTIYHN. 210 @TepO TG apng. Lty vrddvon!

"Av ol fjfomotoi vodvovton poAoLG, cupfaivel S10TL Kai 1] YAdooa DITIOSVETAL COHA-
10, IOV OTOLYELWVOVTAL GO T& Adyla ToD pOAOL O OTIOT0G OTOLXEIODETETTON KUPLOAEKTIKG
Qo YpAppata-Brpata €t oKnVviig, OMwg 0T HOVOTIPOKTA T0D MMEKET.

«H gnavainyn tfig {ofig &nd v 6 ) {on B& Atav dneAmotikn Sixwg 6 opoin-
Ho TOD KOAALTEXVT, O OMOTOG Y& V& @TAoEL V& dvamapayayel adTo 10 Béapa katopbmvel
va& dnehevBepwBel 6 16106 amd v Enavainymy», ypaeel 6 KAooooeaoxl.

Avtidapdavopon 16 TéA0g Tod XpOVoL G TEAOG a0TOD IOV AVTIXAAKCGEL GLUVEXRDG THV
avtaAAayn pé v énavaAnym. AnAadn, adtod mov S1aKOMTEL T OLVEXELX TOD XpOvou,
pé GvtaAaypa v énomteia thg otypfic. Kai todto oupfaivel otmv Adtokparopia 1
OTIolx ETMEKTEIVETAL, XPOVIKA Kai XWPIKQ, OTIG 1| €pnpog, and mm BaBuAova oty Ovd-
OLVYKTOV Kai QvTioTpoQ, Xwpig Op®G adT 1 AVTIOTPOQT] VA AVTIOTPEPEL TO TTIRPAIKPO.
‘O ovpmukvaevovtol Kol petatiBevron pé v avtiotoyn épyacia 100 dveipouv oTOV
®pouvt. Elvon 8pag Suvatdv kEtt tétoto yid Ty npdoAnym tod Epyov; Mmnopel vé mei-
o€l Kavelg Tov Beatny 6TL O XpoOvog LTAPXEL 0T Pavtacia tov, Otav Praleton va maet
016 omitt; "EmumAéov, 8tav 16 {NTOVHEVO S£V €lval LOVOV 1| SLaypagn] TAV X0POXPOVIKAY
OLVIETAYHEVQV T| T} GAANAoavaipeon TV SlaAdywv, GAAG adTh KaBautny 1} SuvatotnTa
¢ mapaotaonc; T1dg mapovoidletarl aTo oL §€V PTOpEl V& ToPOLO1IXOTET; Mmopel v
TIAPOLOLALETAL KATL IOV 6€v Opoladel pé Timota; TTov SiaAvdel 16 dpoloyevég continuum
aAAGlovtag Oyl TOV KOGHO GAAG TOV xpovo; TI&g katapyeitat 1) TavTion; [Idg émvoeiton
H& GAAN yeopetpio; LtpefAavetal 6 xOpog Kai 6 xpovog pé tdv Tpomo 100 oLYYpPO-
vou xopod; AnoSiapBpaveta 1| iotopia T@V 18e@V GEoD ol «fjpweg» (0 BaAtaoap Kai O
Aavin)) SaeBétouv Kai xpnotponolodv té¢ mo npoceata Kektnpéva; Emeldn k&t tétolo
8év elval Suvatdv, ToLAGYLOTOV Y& T oLVABN TPOSANYN ToD Epyou — érwg émiong Sév
glvar Suvatn P Beatpikr mapdotaon dovvaptntn 1 onoia §&v «mapdyel H0og» —, TOTE
1 drjfne teAeimon mg pévo o€ 6,1 drmokdAeox téAog 00 ypovou pmopel vé ovpPel. To
OVOUGlw: TeEAEiwON GO TV KATAGTPOT).

Ofatpo ATéAEI®TO, Xwpig Kapia deomdlovoa. Oéatpo Gdéomoto, TG ebpeTpa TOD
omoiov 8¢v B¢ dmodoBolv EAapd Ti] Kapdig o€ Kavevay.

“Eva Béatpo Opmg, mod 6eomolel 1000 ToD ouyypagéa Tov, 600 Kal Tod oknvoBET
tou. TTov €éAéyxel OAa Td mapaKoAOLONHATA TG TAVTIOTIKTG AOYIKTG, OTIOHMOTE KIOKX-
BloTd TV TOLTOTNTA Y& vé Bepamevaet briotiBeton TV Kpiomn TG TovTdTNTAG. AdV EEPW
Gv givar kv Béatpo. Tvopile dpng g §év & vndpEet dvadimiaoiaopog Thg {ofig xo-
pig avTo. Aév B& mpokiOel mBavov kai edyapiotnon Adyw TG ékAvopevng Suoopiag,
AVTIOTPOO®G GvAAoYNG THG «Suogopiag péca oToV TOAITIOHO». “Eva Béatpo émTéAoug
Suaapeoto T 0& Arav; ‘H BeatpikotnTd Tov 04 KatéAnye ot pova&id Tob npobaidpov
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g oknvic. (‘H Suotomnia tfig Abtokpatopiag iowg va eavel dtav §év B pmopel va ma-
XTET Topd povo o€ mpoBaddpioug Bedtpwv.)

[Moté 8év émxevipmbnka otd mpooknvio. Kai 1 petaymyn mov avéAafe 1 YAOooo pou
8év pé odnynoe movbevd dGAAOD moapd ot PLANKT TG YAwooag. "Ekel 6mov 6 Tfipwoag
100 €pyov, 0 AavinA-Zvoouvtev, Kpateltal Ox1 Y& DMOKAOTIEG TTANPOPOPLAY, GAAL Y14
TV KAOTM évOg Khompaiov mov Sév eivan kheppévo, énedn eiva 1 1 S 1y xivnon Tig
KAOTIG. BEA® VA TI®, TG KAOTG ToD AavinA &md TV TAyKOGH10MoiNnoT, T HOVOyA®o-
ola, T0v BaAtdoap pé tov 0molo TauTiletar yevopevog 0 KAEYag 100 KAEYavTog. X1
TEAOG, OTAV AVOKOIVAVEL TG «BEAeL v& Kdrey TOV Bgo, dnAvvel oG 6 B&vatog Tov
éxel exnpoowmnBel. M€ avt| v Dotatn xelpovopia, 6 fipwag €xel 10N énelepyaoTel T&
SeSopéva Tfig LIAPEEDOG TOL ATO YEVETERG,.

IToté 6év amépuya dvaBoAég mob pé kabBuotepodoav TPOg O,TL CLUVEXRDG Emeiyel: TO
KOTAVOYKOOTIKO €pyo.

"Eywva 0T0 téA0g T0D XpOvou Oxt 6 Spapatovpyog GAAG T6 icoduvapo tod Spapa-
TOUPYOD: KATO10G IOV EMAEYEL THV KATAOTPOPT] TOD GHOPQOL Kai Ao €Kel EeKva, aQn-
VOVTOG I HOPOT] V& TIPOKOYEL.

"Edei&u 6,11 pé ovokoTilel Kai mapédwaa 16 €pyo Hov oTov MixamA Mappopvo.

I'vepilel ToAD KoAG IO 1) €umelpia Tod cVYXPOVOL SPAHATOG CTOLKELOVETAL ATIO TNV
énevépyela Th¢ Tpaywdiag émov 16 §ikio Tod £vag eivan kai 6 Sikio Tod &Alov, T oTy-
Hn ov 1 évépyela Tod &AAov givan 1) dSpavela Tod Evog.

Yy Avtokpatopia adTd T& ylaopata 6év Agttovpyodv. Mia GAANG popoiig Swafo-
A «mtaile €6@, 1 omoia d@opd Hiav GAAT HETA-10TOPIKT| IPOTAOT|, EPOCOV 1) EPmelpia
pog 6év avayetal TAéov ot pon THG €vEpyelag TiG Tpaywdiag Omov «yi& va avaidfel
Tig Suvapelg Tov O Evag, mpémel va E§aviAnBel 6 &AAog». Avtibeta, adTO oL PLdvoupe
OTHEPX EIVOL TIAG «O KaBEvag oTAvel [ mayida otov &Alo, §dAwpa Tfg dmoiag eivat 6
1 61og». Ta Sedopéva Agov Ta €xel €§ioov 6 AavinA kai 6 BaAtdoap, 6 Lvoouvtev Kai 0
[Ipo6edpog, 6 eidog Kai 6 €xBpdg, OA T& dvopata Tiig Totopiag. Kavévag!

‘H Abrokpatopia eivon pid k&Bodog otig dmodfikeg Tig ‘Totopiag 8mov ol vekpoi
guuyevouv Tobg {wvtavoig, S10TL «glval ol povol ol & prmopodoay vé pdg eépouy
avtiotaon». 1800, yi& d akopn eopd, T0 peydAo otoiynua Thig Aoyotexviag kai Tod
Bedrtpov.

AMoTe 1) IpoTaOT T AUToKpatopiag mpogpyetal amo t& dpata: ‘ERpaiovg kai
Apafeg, e€abAhimpévoug ApepKavong, HETAVAOTEG OV TOUG &eBpdlel TO KOPA OV
Evpomm. Kai émeldn 1) AbTokpatopiar TIPOEPYETAL GMO TOVG VEKPOUG —OMMG GAAWOTE ol
BopBapdiopéveg moAerg tiig Teppaviag otov Agbtepo TToAepo Mol dGvoikodopnOnkav
TAve o€ 60T6—, Tpovmobétel 16 Judicium Universalis, v TeAevtaia Kpion 1| omoia 6év
Ba émovpfel siom 1 Tehkn Avon ot otpatdneda €6e1&e OTL 6 Xpnopog (pavn, Oekél,
Qdpeg) 8év avayyeAhel 0 T€Aog GAAG ) Stonwvion Tthg Avtokpatopiag. ‘H Avon, 1ién
Svon, B Svel T dvon g pia SumAn dvo.

216 €pyo 1 évvola 100 Awkaiov apyel. ‘O Meydhog Aevkdg Opovog tig AmokaALYNG



“Eva adéamoto Oéatpo

glvon Evag AmomaTog. LT6 TéA0G, £va Spapatoupylko Sikaootdoto B& Hrodeifel otovg Oea-
TéG TG 1) dmovopr] Sikaoolvng ivon &8OV, dpod oTdv I§pLTIKG PnYaviopo Tfig AbTo-
kpatopiag 8év ioxvel 10 «nulla poena sine lege», AAAK TO «KAVEVAG VOHOG, KOPIX TIOWVT)».

TO T€A0G TG HEYRANG XIHOPAG, THG Katdtunong nAadn tod xpovou o€ xpovoug,
aote 6 GvBpwmog va mapeABovtoloyel Kai va éAmiel, elodyetal otV ADToKpaTOpiat GG
OpiapPog Tob mapovrog. To Téhog eivan T6 mapov. ‘H émpPpaduvon, yid v onola yivetat
AOyog, 8év TapaTeivel TOV Xpovo Kai §év avaBaAiel Tov Bavato. AnAadn, 6év Avtpo-
Vel GANG émekTeivel TOV €veoT®Ta 1000 0TO TapeABOV oo kol atd péAAoY, S10TL €KTOG
amo OV TETEAETPEVO HEANOVTQ, Epavidetal Kol Evag TETEAETEVOG éveoTwTag. 'Ekel &
Xpovog (B&) ovvtedeltan ovvteAovpevog. ‘O Nopog (&) oyetikomoteiton. Ot Aot (0&)
06gvovv TPOg T6 MovBeva. Aév (BdG) rdpyel TAEOV EVOLNPEPOV TIAPA «YI& T& EVIOHA»
onwg Swamiotwoe 6 Kapka. Kai 1 povn aiiayn (8&) mpoépyeton amo v avtipetdbeon
1OV TpooON®V: 6tav 0 BaAtacap (Bd) yiver AavinA — mapott 6 Aavini ot BiAo @épet
éniong kai 16 dvopa BaAtdoop.

T& npocona EmyelpnpatoAoyodv xwpig va BéAovv va meiocouvv 16 éva T GAAO.
"E&okovopoly v ddoAeayia TV AOywv Toug dkoAovBmvTtag éva «pHéTpo» Kal TV 18a
OTIYHn] UrepBAAAOLY aioXPOAOYDVTOG T| AVAHELYVVOOVTOG TG €16n TOD AGYoL, ROEPOVTAG
HEO® TOD VAAPIKOTEPOL TAOV CLVALOONHATWY: TG UNTPOTNTAG GAAG Kol TG TTopveiag,
ONwG 10 «POoKTO» T ¢ BaBuAdvag, pntépag 6Awv TV mopvav.

AN toTE Evag Saipovag yeAdel 0Td mapaoKnvio.

“"Evag motdg BAel va kapel TOv B¢gd.

“Evag AvoALTIG TANPOQOPIAY ATOKAADTITEL TO TTIOCLPAVEG.

"Evag matépag 6€v avabétel Timota o€ Kavévavy.

‘O oknvobBétng dbetel, Bétovtag pé ) peyaAdtepn dkpifiela 10 TATpEG 0TO KEVO.

‘O NaBovyodovocopag Stepotatat: «I1pog ti;» 1} HETAOTPOPT TOL.

‘O oLYYPaQENG KATAOTPEPEL TO PHHA Y& V& TO dvTiKaTaoTnoEl HE Eva Ao, Siepw-
Topevog: ITod mijyav Td SGxpua TGV paTidv pov Kal 16 xvoist ¢ KapSidc pov; Q pova-
&1d 6AwV TV SwpnTdv.

‘0 Beatm|g Tod dnavtd: 016 Keipevo — yvopilovtag doTtoco amo ta ixvn mog O Kopog
10V Ipapdv Exel mapeAbet!
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Les aspects historiques des relations en matiere de théatre
entre les deux pays

Table Ronde : La scene contemporaine

H 10T0p1K1] TAELP& TV OXECEWV OTO BEXTPO
avAapesH 0TIG SVO XWPES

ZtpoyyvAn Tpdmela: H adyypovn oknvi



Modération : Platon Mavromoustakos
Interventions : Alexandros Efkleidis, Efi Theodorou, Marianna Calbari,
Christos Passalis

Yuvtoviopog: ITAdtev MavpopodoTakog
IMoapeppaoeig: AAéSavspog EvkAeiong, Egn Beoddpov, Mapiavva KéApmopn,
Xpnotog [Macoaing



AANéEavbipog EvkAeidng

Taidl 010 TPV KEVIPO TOL KOGHOL

Avr']Km oV Ttedevtaia, paAhov, yeviad EAAvev mou yohouynnkav pe Kupiapyo to
YOAAMKO TOATIOHIKO TOPASEYHA, TPV TV OPLOTIK EMKPATNOT TOL ayyAooa&ovi-
KoU. Mia Seppatodetn eykukAonaidela Larousse twv apxdv tov 2000 cuwva, KAnpovo-
H1& TOL TIPOTIGIITIOL OV, OPLOPEVA EYXEIPISIX KAl KATGAOYOL EPTIOPIKAOV CUVOAARY®V, OTIO
TOV TOMOV, oAAG Kot TOHOL TOL AvadnTadvTag ToV XAUEVO XPOVO OTIG €KOOOELG TOEMMG TG
Gallimard mov ayopade, petaéd GAA®Y, 0 TRTEPACG HOL 0T VIATA TOU, amd Ta EEVOYAWO-
oa BAonmAeia g BeooaAovikng, NTAV HEPOG TOL TOTHOL TV TUSIKMV HOU XPOVGV.
Q0T1000, dev €paba YOANIKG Tap& o€ PeydAn nAkia (av eEanpeoel Kaveig To KATayEAAOTA
HOONHOTO YOAAIK@V TIOL TIPOCPEPE TO SNHOCI0 OYOAEID TV GXOAIKMV HOL XPOVKV).

H 8ebtepn kot kaBoplomikdTtepn OAOT TNG KMOKIOKPGTNOTG TOL POVIXGLOHKOD HOU
amo TOV YOAAIKO TOMTIONO NPBE KAT& Ta XPOVIA TV TIAVETOTNHIOKAV HOL 0TIoudav. To
Tunpa Oedtpov tov Apiototeleiov Tlavemompiov Gecoalovikng, and dnov mmpa 1o
TIPWTO TTUXIO HOL Kol TIOAD apyoTEPX TO SI8AKTOPIKO OV, 15pLpévo To 1992, fTav aKo-
HI OTA OTIGPYAVA TOL KOl LTIO TNV aKoLPAOTN KaBodnynon tov dnpovpyod tov, NiKneo-
pou IMamavdpéov, pabnt tov Bernard Dort, evog ava@avSdv LITOGTNPIKTH TNG YOANKG
0x0ANG ot Beatporoyia (ko Ol povo). IToAhot amd Toug avBp@MOLG, TIOL HE eMMpEa-
oav KaBoploTIKA KOTd T XpOvia eKeva, elyav (o€l HEPOG TV OTIOLSACTIKAOV TOUG XPO-
vv otn T'aAAa (1), kaAdtepa, oto [Mapiot). I'ia 6Aovg, To TTapiot ATaV TO EMKEVTPO P0G
TIPOOWTIIKIG OVTOTILOG, T) OTOLX EANYE TPAVUATIKG HE TNV EMOTPOYT| TOVG 0TV EAAGSQ.
"ET01, TOUAGKIOTOV, HOU OKOVYOVTQV TOTE Ol AVAVIIOELG TOVG, TIOL TIAVTOTE EMTIEPLELYOV
oe e&loov peyairo Babpo Propata kot Stafdopata, EPTEIPIEG KOL TIVEVHATIKEG 1] 18E0AOYL-
k&g exkAdppeig. To IMapiot g Sekaetiag Tov 1970 €yve Ko yio HEVa VoG 01KELOG TOTIOG,
OmoL o1 TEXVeS (Ko 18waitepa 1 téxvn ToL Bedtpou, v omoia omovdaln Kol pe mabog
Qyomovoa), 0 OTOXAOHOG, ) TOMTIKT, | KaOnpepvotTa cuvummpyav o€ pia Bavpoot)
EVOTNTAQ, TNV oMol épaba va VOOTOAY®, HEGH QMO TIG RPTNYNOELS TOV GAA®V.

KaB’ 0An ) S1&pKela TV TAVEMOTNHINK®OV HOL 0TIoudcdV 0T0 TpRpa Ge&Tpov Tou
ATIO, 1 oK1& TG YAAAKIG OXOATG TV Beatplkdv omoudmv énepte Bapid kot Spooepr|
oTnV Gvoudpr, OMWE TNV AVTIAXUBAVOHOLY TOTE, EAANVIKT TPAYHATIKOTNTA pag. O Nikn-
©opog Iamavépéov, akoAovbmvtag t oxoAn tov Bernard Dort, opapoti{dtav pia Bea-
tpoAoyia Tov Ba epmAekotav otn Beatpikn mpa&n, mov Ba anaAAKCCOTAV QMO TNV TL-
pavvia g opBodo&ng emaTnHOVIKOTNTAC, OV Har SNUIOLVPYOVOE MOUDOT TOV HOVIOV
QVTUTGA®Y 0TV apéva tov Bedtpov, g Bewpiag ko g TPAENg. AvTh N EUTVELOHEVN
KOl TIPOCAVOTOALOHEVI] OTNV KOANTEXVIKT Snpiovpyia mpoogyylon g BeatpoAoyiog
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OLVIOTOVOE TOV opilovia MPOoadoKiag TPV amo TN SNHIoLPYIK EVOG TIAVETOTHINKOD
TUNHATOG TO 01010, av Kot 16pubnke poAg To 1992, umopeoe va aAAGEel TV KatevOLV-
o1 TV, €101 KL AAMAOG VEOTEVKTWY, BeaTpik@v omovdwv atnv EAAGSa.

H yoAhogiAia tov Tpnpatog Oedtpov dOoKoAa KpuPodtav. Q¢ vEog QolTnTig Kat
HGALOTO QO TOLG TTPAOTOLG TIOL €l0TXBNoav oto véo Tunpa, épaba va ayame Tt YoA-
AN Bewpia (mov Sdfala xwpig avaykaoTkd va katadafaive), eve otn BifAodnkn,
QLT TN POP& TNV TAVEMOTNHIXKT, OTOL THOLV TAKTIKOG Bapmvag, Npba oe enagn pe
TOV KOPHO NG YaANKNG BeatpoAroyikig BifAoypagiag. Kot kupiwg, pe ) pubikn oelpd
« Les Voies de la Création Théatrale », 1o koAooowaio avto €pyo tov Epyaotnpiov IMa-
paoTaTik®V Texvav tov CNRS, péoa amd Tig onoieg améKTNo TIG TPATEG OV EIKOVEG
amo Tt S0LAELG TV oTLAOBaATOV NG eVpwNAikNg oknvobeaiag: Strelher, Vitez, Brook,
Mnouchkine, Chéreau, Meyerhold, Wilson, KTA. ApKetd xpovia apydtepa, eixa TNV TOXN
Vo CUHBAA® KL eyed P’ €va &pBpo [ov 0” évav TOWO NG Oepdc, aplepwpévo atov Claude
Régy. Y& pa €noyn Omov o1 eNaQEG ToL EAANVIKOL Bedtpou pe T Siebvr) Beatpikn mpay-
HOTIKOTNTA TTaV €E0MPETIKG TIEPLOPLOPEVEG, EBPLOKA OTIG KAKOYPUHHEVEG BLVTEOKATETEC
TIOV [HOG TIPOpTBevav o1 KABNYNTEG HAG, AAAG TIEPLOGATEPO OTA EIKOVOYPaPNHEVA BiAla
KOl 0TI HOPTUPIEG TV KABNYyNT®V pov, Tig eviei&elg pag Beatpikng (wng mov GLPTL-
KVQVE TO CLOTHTIKG eKeIVOL TIOL elyax pL&bel va Bewpm w¢ ovaia tov Bedtpov.

O1 onovdég o TaAdia pov @aivoviav mAéov povodpopog. ‘Etol, Eekivioa va pa-
Bailve eviaTiKG yoANKG, Ta OTolo TEAEIOMOINCN HETA OO €va OAOKATPO OKOST|HATKO
€tog oto Tlavemotmpo ¢ Nikoag, omov Bpédnka pe to mpoypappa Erasmus. OAa
épowadav va GLVIEAODV OTN QUOIKT KATAANEN TV oTovdav pov, mov ntav to Iapiot,
1o Ivotitovto Oeatpikav Xmovdav oto [Mavemotpio g Néag LopBovvng, ekel omov
0l KaBNynTég pov eixav PHeTOAGBEL TV aXpAVI®V HLOTHpiwy. EK T@V LOTépav, oL Qai-
VeTal NG Blooa 6AnN v mepiodo TV oToLdOV Hov oav évav TpoBdAapo yia TV mpo-
ofaon oto [Mapiol, TV TOATIOTIKY TPOTEDOVAN TOL KOGHOU, EKEL OTIOL OTIWOSNTOTE Bt
€Bploka otov péyloto BaBpd autd mov TPoadokoLOR ATV AMOPACION VO OTIOLSGOw BE-
atpo. BeBaing, n melpa pov topa pe Siddokel wg 1 dnpiovpyia mpocdokidv Baolopé-
vov o€ Bropata GAAwV dev givan apa pia mpoodokia yia pia §évn I'n g EmayyeAiog.

H EAAGSa eivan pia xopa g neplgpépelag g Evponng, g nneipov n onoia, yx
Vo TopaPpaom tov TTaokaA, €yl 10 KEVIPO NG MaVIoL Kal TNV TEPIPEPELX TG movle-
va. H mpoBoAn mov pe odnynoe oty olKoSOUNON QUTHG TNG, LTIOXPEWTIKA OTATNATC,
TIPOCOOKING, EIVOL TO AMOTEAEGHA H1KG TTOAITIOTIKIG OMOIKIOKPATNONG IOV SIPKIOE Yo
TIEPLOCOTEPO QMO €vav cva oTny EAAGSA, aAAG Kot GAAEG XDPEG TNG EVPWOTIAIKIG TTE-
PLOEPELOG. AgV TTAV, TIPOPAVAG, TO KTOTEAEGHA HOVO TNG SIPETOAGPNONG TV Kabnyn-
TOV [ov, o1 oToiot iyav (o€l TNV HETA-TO-"68 maplotvi ev@opia, dAAG Kol T0 aveditn-
Ao @davtacpa tov ITaplolold ®G MOAMTIOTIKIG TIPOTEDOVOAG TOL KOGHOU, TIOL TTAGVIOTAV
nave and v EAAGSa g dekaetiag tov 1990, n onoia {ovoe pe ta Sik& G enapyl-
QOTIKX OLPTIAEYpaTa. ATO TV KAnpovopnpevn Larousse Tov mpomémmou pov, HEXPL T
aveSitnAa maplova Plopata Tov KaBnyntov pov, oAa e odnyodoav ato Ilapiol, 6mwg
Ko IALladeg YIAMadwv EAAvav mipty ano péva.



Taéibt ato mpedNV KEVIPO TOL KOGHOV

Tt épaba teAikd mnyaivovtag oto Iapioy, To TPOTO MOV GLVEISNTOTOINCX, HETK TOV
TIPWTO ¥XpOvo Tou amoAvToL B&pPoug, HTav MW N €vvolx TNG MOMTIOTIKNG TTPAOTEVOL-
00G TOL KOOHOL gival €va KatdAoumo tov 19% aieva (0mwG Kol T00eg GAAEG €VVOLEG,
Tov akOpn kabBopilovv oe peyaAo Pabpo TOV KOOHO TNG TEXVNG KOl TOL TOATIGHOD).
Kt and mv GAAn, 0Tl pix Ip@NV TOAITIOTIKT] TIPOTEVOVOX TOV KOGHOUL €ival évag TOMog
TOAD Xprolpog, KaBag e§akoAovbel, Kuplng AOy® TG aSPAVELAG, VO OUYKEVIPOVEL 0,TL
BoupaoTo Kot evSlagépov Snpovpyeiton 6Tov KOOHO. AVTO, WOTOOO, EIVOL CLVETEIX TNG
LITAYOYNG TOV KOAAALTEXVIK®V TPOTOVI®OV GTOLEG VOHOUG TOU KOTTAALGHOU, TIAp& 0 K&-
TIOL APXT] TIOALTIOHIKOD VIETEPUIVIGHOD.

Iapott n TaAAia emévéuve Kot emevovel avaAOyIK& TTOAAG XprHOTX GTOV TIOMTIOHO
(ewdik& og ox€om pE TNV EAANVIKT TIPAYHATIKOTNTA), 0,TL KAAVTEPO EIYE VO TIPOCOEPEL T
oknvn tou ITaptoov dev Ntav o eyxOPLa TONTIOTIKA TIPOIOVTR, 0AAG TapaywyEG IOV
€PXOVTQV QMO TIG GAAEG TIOAITIOTIKEG TIPWTEVOVOEG TOV KOGHOL 1} OTO XDPEG TIG TIEPLPE-
PELRG, IOV GLVNOWG KATEPOHAVAV OTO KEVIPO AUTO TOL TMOAITIOHOD KT KOHOTH HOSAG
(oTG apy€G NG VEAG XIAETIOG TTAV OKOWT Ol XOPEG TOL TIPMINV XVATOAMKOD HTTAOK, EVQ
N Kpilon €6waoe MPOGRAOT AKOUN KAl TNV, EVIEADG AMODCA TOTE, EAANVIKI] OKNVIKT] TO-
paywyn). 'Etol, giya TNV gukaipia vo TapakoAoLONom napaoTtaoelg g BepoMvEQKg
oknvng (tov Castorf, Tov Martalher ko tov Schlingensif, yix va Eexwpiow avtodg mov
TEPLOCOTEPO PE ONUASEPAV), Vo €pBmd AVTLHETWNOG YIX TIPATN POp& pE To BEaTpo TOL
Castelucci (1o omnoio ot 1999 pe €€0pyloe, OX1 LIOXPEWTIKA yix ToLG AdBog Adyoug),
OAAG KOl VO TPOKOAOLONO® e apnyavia T TaAEg §0Eeg TNG TAPLOIVIG TIPWTOTOPI-
ag TV SekaeTidv Tov 1960 kat Tov 1970 va €xouv anwAEoEL TOLG XVHODG TOUG KOl V&
pNVv etvon mapd vekpoldvtavo pvnpeia Plog SEMeEpAcHEVNG TTOMTIOTIKIG KAT|POVOLAG.
To ITapiot Hov XApLoE Th SLVATOTNTA VA AVOKOADYI® TO YEPHAVIKO BEXTPO OTAV EMPETE.
Av Kat eKTE0000N TTOMTIOTIKT TIPOTEDOVGX TOV KOGHOU, EIVAL P10 TIOAN TIOL KKOT) TIPO-
OQEPEL ATAOYEPR GTOVG KATOIKOUG KO TOVG EMOKENTEG TNG TNV KaBnouvyaoTikr| Yevdai-
ofnon g vrapéng evog Kévtpou, and To omoio Kavelg Sev XpeLGeTaL va QUYEL YIX V&
€XEL 0,TL TOL XpeldleTa.

Ye 6,1 agopd TG OTIOVSEC [0V, N €l0080¢ 0T GXOAN TOL aKASHATKOL TTOBOL oL
Sev vmnp&e e&loov evivnwolakn, 600 1 pabnteia pov g Beatng. AvakdAvyia ypriyo-
pa 6Tt o1 0oLSEG PHov otV EAAGSa Sev NTav 1000 Kakég, 000 NBeAR, [E Ta EMAPYID-
TIKA POV OVTOVOKAXOTIKA, V& Totevw. Ot omovdég ot Iaddia yapaktnpiloviav amo
mv 8100 padKOTNTA Kot HAAAOV KOKI OpYAvV®OT TIOL €Y YVOPIOEL KAl 0T0 EAANVIKO
navemotpio. Eixa, BéBoia, Ty tOxN va pe dexbel otov petantuyiakd KOKAO oTIoud®v
KOl 0TI OLVEXELX 0TO S180KTOPIKO, évag omovdaiog kaBnyntg, Tov omoio Bavpala 16N
QMo TA POLTNTIKK HOL Xpovix, o Georges Banu. Yno v enifAeyn tov Eexivnoa px
HOKP& EPELVNTIKY TIEPITETELN TTAVK 0TO €pyo Tov Edward Gordon Craig, mov KatéAnge
TeNK& otV Sidaktopikr| pov SiaxtpiPry. ‘Hpovv évag EAAnvag, mou nrye oto Iapiol, yo
Vo HEAETNOEL TO €pY0 €vOG AyyAov oknvoBét, vnd v emifAeyn evog Povpdvou kabn-
ynm. Ztov Craig, maviwg, Bpnka évav S&oKaAo, e Tov 0moio aveémTtuéa TV 1810TuT
OX€OMN TOL PEAETNTH HE TO AVTIKEIHEVO TNG HEAETNG TOL yix O¥eSOV SEKa xpovia. Mix
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GAAN oSN paiKT epmelpia mov anéktnoa oto [Mapiol NTav N ENQEN HOL HE Ta EPELVI-
Tk oepvapa tov Epyaotpiov Ilapaotatikov Texvov tov CNRS. X Sidpkela twv
oepvVapiev autev, elxa Vv eukaipia va yvopion pia peBodoAoyia SovAsidg dyvwotn
0€ PEVU MG TOTE KOl VO TIPAYHKTOTION|0® OPLOHEVEG OT|HAVTIKEG ST|HOO1EVOELG.

Y10 Iapiot Sev eiya Kapia KAAMTEXVIK epmepia, OMwg eiAodogovoa. YT péa amo-
KAELOTIKG Kol povo gortntrg Beatporoyiag. Emotpépoviag and to Iapiot ot Oecoa-
AOVIKT Kol €X0VTaG Alyo-TIoAD eyKaTaAEIPEL TO SI6AKTOPIKO HOL (TO OMOI0 CUVEXIoO KAl
tedeiwoa apyotepa oty EAAGS) mpaypatonoinoa moAD oOVIOHM Ty TPAOTN HOL OKT)-
voBeoia dnepag, To POVO €180¢ OV e eVEIEPEPE WG OKNVOBETN Kot TO 0moio KatéAne
Vo yIVEL 1] KOPLA EMAYYEAPOTIKT] HOV evaoyOAnon. Tautoyxpova, iya Tnv TOXN V& HOv
npoo@epBel pia Bon Spapatoroyov oto Kpatikd Oéatpo Bopeiov EANGSOG, To omoio
10te Snvbuve o Biktwp Apditing. H evkaipia mov pov §66nke tote Ntav i0wg 1 mo
yevvaodwpn g {wng HOL Kol EKEIVI OV HOL TIPOCPEPE TNV TIOAVTIHOTEPT] EUTIEPIA
otV KataAAnAotepn otypn. ‘Hpouv tdte eikoot entd xpovev Kot pe eAGKLOTN Tipon-
yoUpEVN epTelpiar o€ 0TIONMOTE €KTOG amod TV épevva. Kdtt avddoyo Ba ntav adiavonto
o1o ITapiot, To omnoio €xel SLOTLXMG oM TOAAOD TIAYEL Vo ElVaL 1A XOPA EVKATPLAOV YK
TOUG EEVOUG, TOLAGYLOTOV OTX AMOAVTWC KOPEOHEVX TIESIA TV AVOPWMTIOTIK®Y 0TIOLSGOV
KO TNG TEXVNG.

Axovyetal, 10wg, Tapadodo kol onwaodnnote avtifeto Tpog to cuvnBiopévo agryn-
HX TNG «@LYNG amd pia matpida ov 0 TANY®OVEY, ®OTOC0 1| EMOTPOPT] HOL ATO TO
«KEVTPO» OTNV TIEPLPEPELN AMEAELBEPOTE TIG ST|HI0VPYIKEG oL Suvapelg. H ematpoon
QLT OTHAVE EMONG TNV AMEAELOEP®OT) ATO €va TAKIO10 TIOL €HO1ALE ATMOAVTA OTEYAVO,
o€ éva GAAo mov épeve va SnpovpynBel. TTapoAn ) @rhodolia pov va aoxoAnbo pe
™ oknvobBeoia, oto IMapiol ATav pATaIo AKOPT KOl va To oKePTEL Kaveig. Ta va elpat
EIAKPVAG, coBavopovy g oTnv TOAN QLT To TAVTA NTav adLvaTa yia évav $Evo i
yix évav TéAho mov Sev amogoitoe and v Ecole Normale. E€onpouvta, Pefaing, ot
TIEPUTTAOCELG TTIOL XAPOKTNpifovTay amd pix aStap@ofntnt aploteia. Aev nTav i nepi-
TITWOT) |OV.

H tp1etig mapapovn pov oto ITapiol, T0 Ip®NV KEVIPO TOL KOGHOU, HE TIPOETOIHAOE
KUPIWG YO TNV EMOTPOPT| OV, VOTHATOS0TAOVTAG TNV MANP®G. LTO TEAOG TNG EUMELPILOG
pov oto Tapiol, eiya MAEOV MANPWG CLVEISTTOTIOWOEL TOVG SEGHOVE HOL HE TN XOPA
pov. AvTIAREONKa Mwg dev HOLY KOOHOTOALTNG Kal, KUPIWG, TG autd Sev givat vmo-
XPEOTIKA eAAGTOp. Enéotpefia otV EAAGSO atvoKOLQIOPEVOG: €KOVA TO TTPOOKUVI|HG
pov oty I'n ™m¢ EnayyeAiag tov KaBnyntov Kol Tov HeEVIOp®V HoU, Yo VO KOTOAGB®
TG 1 61K ToLg Sev NTav Kat S1KN Hov.



Een Oeodwpov

H eAAnvikr) oknvn

Kawpxé(q, ELXAPLOTA TOAD yla TNV POoKANnoT. TTog va {eKviiom va HIAGG Yo T
oxéon pov pe ) FadAia Kol va TAo® ypryopa 0To TEAOG, 0TV TEAELTAIX PO
Omov ploKopol aUTA TN OTIYHN, €VVO® TN SadKaoio TV SOKIHOV TOL €pyou TOL
Claudel, To atAagévio yofdxki. Tpwv Alyo, o ayamnntog pag Ludovic Lagarde piAnoe yux
10 @6B0 ToL va avupeteniost Tov Koltes ae yoAAko €6apog. Amogpaaioe, Aoumodv, va
TOV QVTIHETOMIOEL 0TO EAANVIKO €8a@oc, elval pia Abomn katl autr). Eyd éxw kavel v
TPEAG» VA QVTLHETOMIO® TO KoAooowaio autd épyo tou Claudel og eAAnVIKO €8agag,
NTav adhplin avaykn eaivetal, €tol, o mpoteva oto EAANVikO @eotiBdA mov amodé-
Xtnke v npotaotn. To TaAAkd IvoTitovto yix GAAN pia @opa NTav POV, EKAVE TNV
avéBeon NG PETAPPAONG KOl EMWUIOTNKE T XPNHATOSOTNOT NG — N HETAPPUOT TNG
TA|POLG EKSOXTIG TOL €PYOU EYLVE QO TOV TIOUNTH Kol HeTa@paotr Ltpath [TaoydAn. Na
"HOOTE TOPA, AOUTAV, 01 GUVEPYRTEG HOU Kl €Y®, 0” aLTO TO peydAo ta&idt — etopdlove
HIX TTPAOTOOT) HIKPTG SIAPKELAG, TAPOAX QLTA HlA SIHOKELT| TEGCAPWYV TIEPITIOL WPQV,
Baotlopévn otn véa HETROPOOT], 6V AMOTOAUNCALE TIPOG TO TIAPOV HIX TIAPAOTAOT TOV
10-12 wpwv, xwpic koyipata, mBavov va enaveABovjie aTo HEAAOV. ..

Mo va pooSopiom TN pakpa pov oxéon pe m F'oAAla, Ba mpénel va avatpédw ev
OULVTOHi0 € YEYOVOTA TIOV HE £XOVV OTHASEWEL TOGO KAAMTEXVIKY, OG0 KO TTPOCKOTIKA.
Na 1o 0Tt ékava TpaypaTtt Tig Beatpikég pov omovdég oto Paris 111, oto Censier. Ekel
ovvavtnoa tov Georges Banu, mov Bpioketat padl pag o€ autod 10 oLVESPLO, padl Tov
npogToipaca t Maitrise pov, autog pe kaBodrynoe oe kK&mowx kpioa frpota omd
Bewpia otV MPaKTIKN TOL BedTpov, 6° AVTOV KMELOVVONKA Yyl V& CLVAVTHO® ToV Vitez
10 1990: Réclamez-vous d’ Arditti et de Varopoulos, pe Tpo€TpeYPe, Vo EMKAAECTR, O-
Aadn, tov Apditn kot ™ BapormovAov. Toug néepa povo Kat’ dvopa ekeivn v enoxn,
elyav gtaoet oto Iloapiot 6éka xpovia pv ko eiyov Nén apyioel va xtidovv ) Beatpikn
yéoupa avapeoa oty EAAGSa kot T TaAAia. Katd K&molo tpomo, éyva KL eyo HE 0
OEIPA POV KOPPATL auThG TNG €LBelag ypapUng v omoia oxnuatiovy, €KTOG OO TOUG
SVo mpoavapepBévteg, o Niknedpog IMamavdpéov, n Aned KayyeAdpn, o ITAGtov Mov-
popovoTaKog, 0 AAEEavipog EvkAeidng axopa kot o Ludovic Lagarde.

H ouvdvtnon pe tov Vitez vmmpée ya péva kaboploTikn: mpooéyyloa to Béatpo
OTIWC TOTE PEXPL TOTE Sev eiya paviaotel. Elya Eekivrjoel Selhd peAetovtag ) Bewpia
Kol ekel 0TI mpofeg SimAa Tov, yvoOPLOK TNV TPAKTIKN TOv BedTpov 0NV TO HEYa-
Aewwdn g ekdoyn. Tati o Antoine Vitez dev NTav amAdg €vag €yKpltog oKnvoBeTng
— ekelvn v enoyn, StevBuvtrg g Comédie-Francaise. Htav évag Aapnpog Beatpav-
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Bpwmnog, évag eENPETIKA XAPLOPATIKOG GvOP®TOG IOV NEEPE VA HOIPALETAL TIG YVAOOELG
KoL TV epmelpior Tov — mTOAAOTL OIANTEG OTO OLUVESPLO AVaPEPBNKAV O€ AULTOV HE TTOPO-
pHowx Aoyla. ALTOV ToV EEXWPLOTO GVOP®TO Kol OTOXOOTH TOV YVOPLOK TOLG TECGEPL
tehevtaiovg pnveg ¢ (wng Tov Katd ) Siapkela tov mpofav g Zwng tov IaAtdaiov
tov Brecht, otnv Comédie-Francaise. Towg ylati €iye To mpoaicOnpa tov Bavdtov, iowg
ywoti qrav pia nepiodog eEXPETIKA QOPTIOPEVN TOAITIKG (HE TNV TTTOT) Tov Teixoug Tov
BepoAivov, Vv KatdppeLoT] TOL KOPHOLVIGHOV Kot ¢ 1810¢ g 18€ag, t Sologovia
1oV {eVyoug TOROLOETKOL, OAX ALTA TA YEYovoTa 0 Vitez, TTOL NTAV APLOTEPOC KAl [~
AloTa Y100 TIOAAG XpOVIX LTINPEE KAl OTPATEVHEVOG, Ta PBlwve MOAD enmduva). EmmAéov,
0TIV TPOC®TIKY TOL (W1 BPloKOTaV O€ Hia TOAD EVAAMTN OTIYHT|, OTOTE Ol TIPOPEG orv-
T€G TG Zwng Tou I'aiAaiov Sev ftav cav OAEG TIG GAAEG — OAOL 01 TaAlol, Kahot, ouvep-
yateg tou Vitez, o T'iavvng Kokkog, o Tiwpyog Amépyng to BeBordvouv. TIpooepyotav
KaOnpepva otnv mpofa padi pe OAEC TIG AMOOKEVEG amo TN (W1 KOl TNV TOPEIX TOU
Héox 01O BEQTPO, NTAV EKTTANKTIKO VO TOV akKoLG Kol va tov BAéneg! v npofa {w-
VTAVEVE [IE AVOTIAVTIEXO TPOTIO OAO TO YOAAKO BEaTpo, OA0 TO TTayKOGH10 BEaTpo, aAAG
Kol ) 1oTopia, 1 TOAITIKY], RTaV KaBnpepvo Bépa ouditnong, €tol egmAovTi(e Toug nbo-
TO0VG, €101 ToUG KaBoSNyoDoE Kol TOUG EVEMVEE KL QUTO OXL HOVO BepnTikd — Ntav
Sevog optANTAG — aAAG Kuplwg TpakTIKG KaBwg NTav Kot e&axipetog nbomoldg. TIpoAa-
Be va ekpavnoel éva omovdaio Bewpnuikd keipevo tov Maptio tov 1990, oto TTavem-
oo Paris VIII, og gl ouvavinon a@lepwpévn otny Kpion tou Koppovviopov, Ce
qui nous reste Tav 0 TITAOG G TomoBETNONG o€ 15 onpeia, €va Keipevo MPoENTIKO:
«AUTO TIOL POG AMOPEVED, TOPX TIOL Ol 18EEG EKTIITOLV, TAOPX TOV HEVOLHE PE ASEIR
O XEPLY, TOPA TIOL AVOAOYI{OHAOTE TIG €VBVVEG POG YOt OAX GUTK TIOV TIPOPAVAG SEV
éywvav. O dvBpwmnog Tov BedTpov, 0 TOMTIKOTIOINHEVOG, O CLVELST|TOMOEVOC TIOAITNG,
opBavoTav K&Be pépa PTPOOTA PHAG Yo VA PIAT|OEL HE Q@ETNPIX TNV TTPORa yia OAa auTa
T B€pata pe Ta omoia eipaote avTipétonol pexpt onpepa. ‘Etot, 1 {or] kot 1 §p&ot| Tov
CoAMAaiov, ywvotav pe évav TEAEING PLOTKO TPOTO, KOPPATL TOL TPOBANHATIOHOD HOG
oto topa. Hyovv katayontevpévn and m AGuUyn g mposOMKOTNTAG, oo TNV aKpi-
Bewa ko TN SlopaTIKOTNTA TG OKEYTG, ATIO TNV YEVVALOTI T KA1 TI YEVWWO0Spia Jle TV
omnoia EedimAwve, amoKAALTITE, 0€ OAOVLG TOLG TLXEPOVG TIAPEVPLOKONEVOLG TNV EUTEL-
pia Tou, adaxaplota, oe avBpamvo kot KaAAttexviko eninedo. Hrtav pa pobnreia mov
KUPLOAEKTIKG e Slamotioe, pabnteia pikprg Siapkelag, aAAG amiotevtng éviaonc. Eixe
QUTAV TN OTIAVLA IKAVOTNTA VO TEVIOVEL EVA VIHA, OTO 0TI0l0 Sevotav, evavotav 1 dpa-
omn avBpON®Y ToL BeATPOL SIHPOPETIKAOV YEVEQDVY KA1 E11KOTHTOV, SIHHOPO®VOVTAG Kol
e&aoaAifovTag pia oLVOTKN CLAAOYIKOTNTOG Kal ouVEXeLaG. XTov Vitez opeidw ao@a-
A®G TNV ané@aoT| 1oL VA aPLEPOBGD 0TV MPAKTIKN Tov Bedtpov Kot otn oknvobeoia.
Me Vel EPTOTOCVVIG Kol AmOALTNG S1aBEGTHOTNTOG.

Enéotpeyia otv EAAGSa to 1994, peta and oktod xpovia Swapovrg oto IMapiol. ESa-
koAovBovoa Befoa va ta&idedw ato Iapiot ko ) Mooya yix va GUHHETAOX® 0T EPYOi-
opla Tov Vassiliev, pie Tov omoio eiya ouvdebel oo petagd. Xy EAAGSa, €npene otya-
oya va €pBm o€ emaen| pe Toug avBpOMOLE ToL BedTpov — OAN poL N BeaTpikn epmelpia,



H edMnvikij oknvij

Ol OTIOLEG KAl T TIPOKTIKY €EAOKNON NTAV 0T0 e§wTeEPKO. H TOXN pe Epepe T0 1996 Kovia
otov Idvvn XovPapda kot 1o B¢atpo Apdpe (B€atpo Tov NOTOL) OTIOL THPEPEVH TPin
XPOVIa G TIOAL 0Tevn) ouvepyatis. Exel ékava v mpwtn pov oknvobeoia to 1999, amno-
OMACHATA Mo TO yiyavTiaio épyo tou Olivier Py, H Ynnpémpia, pi€ TNV OKOVOUIKN LITO-
ompign tov F'oAAkov Ivotitovtou. To Mp®To €pyo oL avERaoa NTav Eva GOYXPOVO YoA-
A0 €pyo. Apyotepa, otav Bpébnka oto EBvikd O¢atpo, mpookekAnpévn and tov Iévvn
Xoufapdh wg avarmAnpOTpIa KAAAMTEXVIKT] S1ELBBVTIPIX 0TO TAELPO TOV, GKNVOBETNON KO
M €pya YoANKNG TTpoéAevonc: To 2008 to Rainbow, pia povoikn napdotaon - ouvBeon
Baowopévn ot Bloypagia kot oty moinon tov Rimbaud, to 2009 to Pounépto Toovko
tou Koltes, 1o 2010 to Mapd/Zavt tov Weiss, €pyo eUmVELOHEVO amd TN YOANKT] EMOVA-
OTOOT] KOL OLTH TN OTWYHN, 0nwg 16N ina, Bpiokopo oe mpofeg oto AtAadévio yofBdkt Tov
Claudel ywx to ®eotifaA Abnvav. Oha auta ta xpovia oty EAAGSa, Sev Siékoya olte
OTIYHN TN ox€omn Hov pe To T'aAlkd Ivotitovto — ko 10 ToAMkd IvoTitodto, €UTUXMG,
padi pov. ‘Hrav i {woyova SOvapn otpiéng, o€ Kpiloweg oTypéG Bprika Toug avBpa-
TIOLG TOL OTO TAGL pov. TTaAOTEPQ, O1 TIPOTACELG KAl TX OXESIX EPTAVAV HEHOVOHEVA KOl
TIPOOWTIKA aTd TOVG KAAATEXVEG TIPOG TO IVOTITOUTO, SEV LTI PYE H10 OPYAVOHEVT, GUVTO-
VIGHEVT KIVIOT] POpEmV, TIAVTA OH®OG 0 XWAPog Tov T'aAAikoy IvoTitovtov ATAV AVOLKTOg
OTIG TIPOKATTELG, VTIOCTIPIKTIKOG OTIG IPOTATELG KON TIG IPOTOBOVALEG.

1a xpovia tov EBvikov (2007-2013) n ouvepyaoia pe 1o Ivonitovto Kaprmopopnoe
HEOX oMo TOAAEG KO TIOKIAEG GuVEpPYaOieg, KOABDG amd TV TPAOTN OTIYHR NTAV GOQES
OTL 0TOVG KOPLoLG 0TdYOLG TOoL Tdvvn XovPapdd NTav éva SuVAPIKO Gvotypa Tov Efvi-
KOO @edtpou o010 e§TePKA. To Avolypa auTO €yve pE SIAPOPOLG TPOTIOVG: KAl HEC®
TIPOOKANOEwV E€vav oknvoBetov oto EBvikd B¢atpo, ko pe v €€odo mapaotdoemv
tou EBviko0 Oedtpov oe Béatpa Tov ewtepikol. AmdeKa EVOL OKNVOBETEC TIPOOKAT-
Bnkav autd ta 6 xpovia — avapeod toug o Bob Wilson, o Peter Stein, o Olivier Py (pe
™ ouvSpopn tov I'cAAkov Ivatitovtou), o Jossi Wieler, o Dimiter Gotscheff, mov ya&-
Bnke mpdogata, o Eirik Stubg. Ol cLOTNHATIKEG AUTEG TIPOOKATOELG EYIVAV O Pl Ao-
YIKI] GUVAVTNOTG KOl OLVEPYAOTOG TV EEVOV OKNVOBETOV pe Toug EAANveG nBomoloug,
o€ pa Aoy {wTIKNG avTaAAayr|g o eEAANVIKG €800g, e 0TOXO KO TIPOOTITIKT], OAO
avto va taddéPel otn ouvvexela. Hrav éva eyxeipnpa, Ba éAeya SOVKIX®TIKO, piE TV éV-
Vol OTL XpTHATA SV LTTPXAV YU QUTEG TIG HETAKANOELG KO TIG aVIOAAAYEG, 0AAG TV
1000 TIPOPAVEG TO OPEAOC KOL TOOO (WOYOVOG O VEOG BEPAG TIOL €MVEE OTO TPWTO OE-
ATPO TNG XWPOG TOV TO LTIOOTNPIEAHE OAOL — KAAMTEXVEG KOl SlOpYavVAOTEG — [E OAEG
pog TG Suvapels. O Ludovic Lagarde éptace akpidg oto petaiypio, aAA& xépn ot
Stapecordpnon tov Olivier Descotes, 0Aa mnyav KaAd. EAni{m autdg o §popog va pnv
EYKOTOAELPOEL KoL OUTO TO GVOLYHO 0TO EEWTEPIKO, ALTH 1] SUVAHIKT| TTIOPELR VO GUVEYL-
oTobV. Ocov aQop& 0TIG S1KEG 1OV TIPOOTTIKEG: Tov AmipiAto tov 2015, | napdotaon Z,
N TeAELTALlX TOPAOTAOT] IOV oKNVobéTnoa oto EBVIKO, N Beatpikn Siaokeur Tov €pyou
tou Baothikod Baothikov, Ba mapovoiaotel yia évav oplopévo aplBpo mapaotdoemy
o010 TNS, 010 EfBvikd B¢atpo Touv Xtpacfovpyov, petd and mpockAnon. Eivol n mpo
(OpA TIOL 1K TIAPAOTAOT POV TaileTon 0To e§WTEPIKO, 0T [aAAia, dev givar Tuxaio.
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Mapiravva KaApmapn

H ¢paon Zmovdaoa oto INapiot dev eivatl apKe

Xodpopoa TOAD Tov elpat andye e8¢. YIapyel mavia piax Babid ouyyévela ov evo-
VEL TOUG avBpAOTIOLG TIoL €xoVV YoAAKN Tiondeia. Agv givat povo n yawooa. Ot kot-
VEg avaeopés. Eival n kovAtovpa. Eival o KOGHOTOAITIKOG TPOTOG e TOV 0Toio BAEmel
Kavelg v 6 m {wn. Me pa Siga yix paBnomn, pe plo motn oTny opHopeld Kol oTn
SOV TOL AGYOUL, OTIV AVOYKXLOTNTA TNG TEXVNG, OTN Xap& TG EmMKomviag. ‘Omolog
éxel omovddoel otn ['aAAia, e101kd oto ITapiol, pmopel va KataAdPel Tt evwow.

H emagr] pov pe ) yoAAiKn yAdooa Eekivioe ano moAd pikpn nAia, kaBog n pn-
TEPA KA 1] YIAYLX [0V, OyLTTTIOTIOOES Ao TNV AAe&Avopeln, HIAODOAV TAVTH YOAAMKG
peta&y toug oto omitt. 'Etol épaba ki eymd va pA® YoAAka and vopic. Poltnoa ta 3
xpovia tov T'vpvaciov oty EAAnvoyoAhikn ZxoAn towv OvpoovAivwv Movayov. Metd
Vv ano@oitnon pov and to AUKelo, pnmka oto Tunpa F'aAAikng @rioAoyiag tov IMave-
motnpiov ABnvav. AAAG to Gvelpo pHov — and TOAD pikpn nAkia — ftav va Uy® oTo
Iapiot kot va omovddow ekel. OVepo TOL EYVE TIPAYHATIKOTNTH EVA XPOVO HETA TNV
€lo0aymyn Hou oTo TENpa FaAAkrg DrioAoyiag.

Tov mp&dTO Ypovo oto Iapiot, éyva dexty oto CELSA (Ecole des Hautes Etudes
en Sciences d’Information et de la Communication). Tov enopevo mpa HETAYPAPN
oto Université Paris Sorbonne - Paris IV. I'pdomka ot debtepn xpovia oto Diplome
d’Etudes Universitaires Générales, to DEUG twv « Lettres Modernes Specialisées ».
Zto 1610 TpRpa ouvéxioa yia Licence kot Maitrise. TTapaAAnAa dpyioa va aoxoAovpat
He To Béatpo: vmokplTikh Kot oknvoBeoia oto Charpentier Art Studio kot LITOKPITIKY
oto Atelier du Théatre des Cinquante pie tov Avépéa Boutowd. E{noa oxedov teaoepa-
Hwot xpoévia ato Iapiol. Znovdaca, SodAeya, mepumAavhBnka, yvoploa avBpmmoug kot
SiéBaoca PiAia. Ooa meplocoTEPO HMOPOVOA.

Nopilw o611 av dev eiya vidoet ekeivn ) Babi& avaykn va mai&w oTn PNTPIKN HOL
yA@ooa, ev Ba eiya oyel moté ano 1o ITapiol. H éotw amd ) 'aAlia. AAG giya amo-
(QOO10€L V& aoY0ANBG amMOKAEIOTIKG pe To B€atpo. Xtnv apyn RTav moAy «ameAevbepw-
TIKO» Vo TToi{® OTo YOAAMKQA. X1 GUVEXEIX OH®G emMBLPOVON VO SOKIPHGC® T SUVALT
TOV AEEEDV 0TI HNTPIKT] HOL YADOOO.

Onwg kot va “yet, onpepa vinbo 01t Kovfoidw Kot Ba kovfoide ya mavia péoa
pov ™ F'oaAAla. Tnv KovAToLPA, TOLG AVOPAOTOLE, TIG 16€EC, OAX AVTK T LIIEPOXA KEI|IE-
VO TIOL YVOPLOX Kat ayarnoa. Exm mToAAd xpdvia va ovelpeuto ota YOAAIKA. AKOHA KO
VO OKEPT® OTA YOANKGA. Agv €xo aPiel Opwg va aoBdvopon «e& ayyloteiag» TaAAida.
Kot yaipopot moAd yU auto.






Xpnotog [MaocoaAng

Avo - Tpla TIpAypaTO
TIOL AYVO® Y1& TO YOAAIKO BEatpo

Zm 18 o Arthur R. Ba touv mel ylx Tig MOAELG Ko TIG AOYIKEG avTapaoieg, Ba kavel 6Tl
KartaAafaivel, aAAG BEPara Sev LIIGPXEL TIMOTA VA KATAAGPELS

onwg tov e§nynoe o Jean-Paul B., fappévog pe Ta mo mepiepya xpOHATA, TOG gival va
e&apavifecgon amod Tov KOO,

HEOO OTOV KOOHO Kol 0TIg PUntpomnoAelg tov Charles B. katl Ta @OT Kot TIG TEPATTIKES
Kol T0 aAK0OA Tov Guillame A.

mivovtag oTig tapaAieg padi pe tov Jean-Luc G. kon tov Francois T. ko ou{ntovtag oav
VO NV €XEL TEAELMOEL TIMOTA

mv 6w emoyn mov padi pe tov Guy D. Ba gavtdleton T ayGAHAT |IE TOVG EPUTTOVG
OTPATNAATEG, KAl GTPATNYOUS KAl S1aQOopoug TETO10VG NAIBI0VG palepévoug o€ va Tepa-
oTo APadt,

o€ €vav TEPAOTIO WKENVO padl pe Tov Comte de L.

apyoTepa, apketd apyotepa, o Marcel P. Ba tov odnynoet og évav AafBupivBo and tov
oroiov Ba Tov Tdpel xpovia va Byel, av voBéaovpie 0T €xer Pyet,

omov ekel Ba ovvavtroel kot tov Paul Ver., tov Paul C. pe mv Bacavicgpévn adeper) Tov
kot tov Auguste, tov Paul E. xau tov Paul Val., yapévo péoa ota aaiovia g enoyng,
kot Tov André B.

TOV KAM®G IPOCPATO Kot &yvaoto Tov Patrick M. kot tov Jean-Marie Gustave L.C. KTA
i tov Philippe Gr. ka1 toug MOSNAATIKOOG YOpoUG 1] TV Agnés V. Kal ToUG NXO0LG TOU
Jacques T.

Kot apketd mpoo@ata tov Maurice R. kon tov Claude D. kot tov Pierre B.

Otav oLV HIKPOG, AKOLYX HE Havia padlogmvo, Kol aveAMTIOE TIG EKTIOUTEG KOTA TN
SIAPKELX NG VOXTAG, OUTEG TIG EKTIOUTIEG TTOL Ol €QTO1 TG EMOXIG HOL GKOLYAV,

HE TIG QPIEPATELS oMb K&BE GKPM TNG TOANG, KOl TH OVEIPA YlX TOLG HEYKRAOLG EPWTEC
TIOL TIpOKeLTalL va EpHouv.

H @wvn} evOg GLUYKEKPIHEVOD PASIOPOVIKOD TIXPOYWYOD HOL £YIVE OTASIAKA TOGO OKela
000 €vOg Pidov.

Eiya pudéet pe fdon t @wvr auth pia oAOKANpN wotopia yia ) {er] tov, Ty eSmtept-
KN Tov epeavion, ta BiAia mov Siafade Kat To pod)a TTOL POPOVCE KL TO TG TIEPVOL-
O€ € TOLG PIAOVLG TOV.
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IToAV apyotepa, pov Tov €8e1éav o€ évav §popo NG Becoalovikng Kat TOAD apyotepa
TOV YVQOPLOA KOl TPOTWTKA.

"Hrtav éva omd o o MapaEeEva TPAYHATA TIOL HoL €xouV GLHBEL, avT 1) TpooTadeia va

QVTIOTOL(|0®W OAGKANPT| TNV QPAVIAOTIKI] KXTKOKELT] TIOL 1A OTIAEEL Y10 QLTOV, HECH
OTQ XPOVIQ, HE TNV TPAYHATIKOTNTA, TNV TPAYHATIKT TOU HOPOT KTA.

Kanwg €tot eivat (akopa) n oxéon pou pe mm F'odAia. Xe éva eviiapeco HeTagd Tou @a-
VIGOTIKOU TIOU €Y QTIAEEL HEGO OTO HUOAO HOL KOL TNG MPAYHATIKOTNTHG Tov [Tapi-
0100, 1 Tou Mmopvtd Kot NG KaBnpepvng (wng Kot g TOALTIKNG TTPAYHATIKOTNTOG.
Axopa Ko ofjpepa, Tov 1| yvaopipia pov pe ) FoAAla €xet yivel ma apeon, pe @iAovg
Ko @iAeg ko pe Ta&idia oxedov oe kaBe g akpn,

LTTAPYEL HIX TIAELP& TIOL SlaTnpel TNV MOAIX eKelvn ekova. Tng moinong, Tov aAKoOA,
TOV KOPLTOL®V KOL TV TIOAE®V.

Avtd givon 6oa E€pw yiax T T'oAMa, kot 6Tt n yevvonodmpia TG oe ox€omn e TOuG KaA-
ATéYVeG Tou BeGTPOL oM’ OGAO TOV KOGHO €ivatl AoVYKPLTI.
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Liste des participants
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