Bernard Debroux :
Comment est née 1’idée de réaliser cette mise en scéne au théatre de
ORDET/LAPAROLE ? C’est, je crois, un projet ancien ?

Arthur Nauzyciel :

C’est un projet ressuscité. Tout ce qui a €ét€ vécu du processus de ce projet est
trés proche du sujet méme ! L’idée méme d’ORDET était née pendant que je
préparais mon premier spectacle, LE MALADE IMAGINAIRE OU LE SILENCE DE
MOLIERE, qui réunissait un texte contemporain de Giovanni Macchia sur la fille
de Moliere et LE MALADE IMAGINAIRE. C’était un spectacle que j’ai tenu a
représenter a Orléans depuis ma nomination comme directeur du Centre
Dramatique. Dans cette premiere saison qui €tait une saison de transmission
entre ce qu’Olivier Py avait construit et ce que j’allais y amener, je n’avais pas
envie de présenter tout de suite la création —ORDET-, je me suis dit que ce serait
plus intéressant de présenter mes deux premiers spectacles : LE MALADE
IMAGINAIRE OU LE SILENCE DE MOLIERE et BLACK BATTLES WITH DOGS. C’était
une facon de me présenter au public, de présenter mon travail et de I’inscrire
dans une histoire. Les centres dramatiques ne sont pas des catalogues, des lieux
de consommation de spectacles, ce sont des lieux ou on essaye de donner du
sens, de la cohérence, en faisant en sorte que des spectacles qui sont d’une
certaine exigence et d’une certaine nature soient reliés les uns aux autres pour
que le public suive un parcours a travers une saison. C’est donc délibérément
que j’ai présent¢ LE MALADE qui est justement aussi un spectacle sur le théatre,
sur la famille, sur la transmission, sur les péres et les fils, qui est un spectacle sur
la mémoire, sur ’abandon de la mort. Il abordait la plupart des themes que j’ai
déclinés par la suite.

Dans la mort de Moliere jouant LE MALADE, il y a quelque chose de la
résurrection de I’artiste. Il y a quelque chose de lui qui meurt et, en méme
temps, il n’a jamais €té plus vivant qu’apres cet acte-1a. Et j’avais alors dans la
téte ’idée d’une trilogie sur la résurrection, mais ou la résurrection est envisagée
comme utopie théatrale, comme un acte de réconciliation. La résurrection de
I’artiste a travers LE MALADE IMAGINAIRE OU LE SILENCE DE MOLIERE, celle
d’une femme a travers ORDET et celle d’une langue quasi disparue a travers un
spectacle que j’avais envie de faire en yiddish. Se projeter dans une trilogie est
une facon de voir plus loin que ce qu’on fait. Trouver une énergie, une
perspective qui va bien au-dela du spectacle qu’on fait et ainsi lui donne du sens.
Je n’arrive pas a envisager un spectacle comme étant une fin en soi. Soit c’est la
partie d’un ensemble, soit c’est le prétexte a d’autres choses : des rencontres,
des expériences de vie, avec le désir secret que ce qu’on fait puisse aussi servir a
d’autres.

Apres LE MALADE, je ne savais pas si j’allais continuer dans la mise en scene et
comment... Ce qui me fait avancer, c’est de réinventer a chaque fois un
processus de création. Je cherche I’adéquation entre ce processus et le projet,



comme s’il en devenait le sujet méme. ORDET/LAPAROLE, a ce moment-la, était
impensable. Je ne me voyais pas engager ce travail tres lourd dans le cadre
d’une production traditionnelle, comme je venais de le faire pour LE MALADE.
Alors est arrivée la proposition d’Atlanta de monter un Koltes, et je suis parti
aux Etats-Unis mettre en scéne BLACK BATTLES WITH DOGS/COMBAT DE
NEGRES ET DE CHIENS, et pour moi, cela a représenté le départ d’autre chose.
Donc, on pourrait dire que le projet ORDET a été enterré et qu’il est ressuscité par
la volonté du festival d’Avignon quand, en 2005, Vincent Baudriller et Hortense
Archambault m’ont proposé de réfléchir a un projet pour la Cour d’honneur.
C’¢était quelques semaines avant le festival 2005 qui a été si controversé. Je leur
ai alors fait trois propositions: FALSH de René Kalisky, OTHELLO et
ORDET/LAPAROLE. C’est ce texte qu’ils ont choisi et ¢’était important qu’ils le
choisissent autant que moi. Dans le contexte de ce festival, je trouvais
intéressant d’y créer un spectacle qui s’appelle « la parole» et pose, entre autres
questions, celle de la foi. Comment la foi des papes, la foi religieuse, aurait été
remplacée, depuis Vilar, par la foi des acteurs, celle de ’art, celle du théatre, du
collectif. C’¢tait aussi I’occasion d’aborder I’un des sujets les plus briilants
aujourd’hui, dont on peut le moins facilement parler. Avant de créer ORDET, et
pour se donner le temps, nous avons décidé de présenter au Festival BLACK
BATTLES WITH DOGS, en 2006.

Entre temps, j’ai eu le sentiment que la Cour n’était pas le juste lieu, parce que
dans ce texte, dans I’histoire de ces gens, il y a une dimension profondément
humaine et que je voulais que les questions posées dans ORDET s’inscrivent
entre les personnes sur le plateau et celles qui sont dans la salle. Je trouve que la
Cour a une trop grande verticalité. L ensemble des personnages semble soumis
au divin, alors que le rapport a Dieu de chacun est direct et de I’ordre de
I’intime. Les Carmes, ancien espace de spiritualité mais a échelle humaine, me
semble étre un lieu plus €quilibré pour traiter du religieux et du profane.

B. D. : C’est par le film de Dreyer que vous avez eu connaissance d’ORDET ?

A.N. : Oui, c¢’est un film que j’ai regardé¢ perplexe et fasciné et qui m’a
bouleversé dans ces dernieres minutes. C’est ce qui m’intéresse dans 1’art en
geénéral et que j’essaie de retrouver quand je fais du théatre : utiliser au mieux
les outils du théatre pour que le spectateur puisse €tre ému par quelque chose
qu’il ne comprend pas et qu’il ne puisse pas nécessairement mettre de nom sur
cette émotion, qu’il ne sache pas tres bien d’ou elle vient et comment elle est
arrivée. C’est Isabelle Nanty qui m’a dit que c’¢€tait une piece et me 1’a fait
découvrir.

B ; D. : Elle n’avait jamais €té jouée en francais.

A. N. : Non, elle n’avait jamais été jouce en France mais jouée trés souvent au



Danemark ou elle est aujourd’hui un classique. L’auteur, Kaj Harald Leininger
Munk est trés connu au Danemark, c’est un héros national. Il est trés 1ié a
I’histoire de son pays. C’est un auteur treés paradoxal, qui tout le temps cherche a
affirmer une chose et son contraire. Il était habité par le doute, I’ambivalence.
Hostile a la logique, impulsif. Pour lui I’existence, c’était I’association des
contraires. Il y a un point commun entre Dreyer et Munk, ils ont tous deux perdu
leur mére trés jeune, a sept ou huit ans. Elevés dans la religion, avec I’idée de la
résurrection, ils racontent tous deux comment ils sont allés trés sereinement au
cimetiere en pensant qu’au moment de I’enterrement, les mamans allaient
réapparaitre... Pour des enfants, ce sont des choses extrémement marquantes. Ce
qui me touche évidemment c’est que Munk puis Dreyer ont consacré une part de
leur vie a tenter de réparer ce que le réel n’a pas permis, en €crivant puis en
filmant cette résurrection miraculeuse. Munk est devenu pasteur, mais a €té
confronté enfant a ’absence du miracle qui lui avait pourtant ét€ maintes fois
raconté. Alors il a écrit des pieces de théatre, de la poésie. Auteur tres joué de
son vivant, il était en méme temps un pasteur tres rigoriste. Ce qui en a fait un
personnage trouble, c’est aussi son adhésion au début des années trente, aux
theéses nationalistes, s’enflammant pour les « hommes forts » Mussolini et
Hitler, et sur lesquelles il est revenu, des qu’il a entendu parler des déportations
des juifs. Il a créé un des premiers réseaux de résistance danois et a été abattu
par les Allemands alors qu’il allait de village en village lire un de ses textes sur
I’antisémitisme. On trouve dans la vie de Munk ce paradoxe qu’il y a dans la
piece ou I’on ne sait jamais que ou qui croire, et ou la question du doute est
aussi présente que celle de la croyance.

B.D. : Est-ce la piece telle quelle qui est représentée ? N’est-elle pas un peu
datée dans la forme ?

A.N. : Tout le travail sur la langue, la distribution, le décor, les costumes, la
présence des chanteurs de I’ensemble Organum, tous ces €léments sont réunis
parce que j’espere faire un théatre pour aujourd’hui. C’est une piece
intéressante, faussement classique dans sa forme. Elle est €crite par quelqu’un
qui aime le théatre, qui a une connaissance du théatre. Sa structure classique se
justifie par rapport au propos. Le miracle est quelque chose d’irrationnel qui
intervient dans un monde rationnel, identifiable. C’est en cela qu’il y a un
miracle. Cela ne devrait pas arriver et ¢a arrive. Si la piece €tait volontairement
¢trange, ou formellement trop €clatée, le miracle n’y trouverait pas sa place. La
force de la piece, c’est de ne pas €tre un débat théologique, mais de solliciter
chez le spectateur sa capacité a croire dans 1’histoire qu’on lui raconte. Ainsi la
question de la croyance va bien au-dela de la question de Dieu. On s’en apercoit
en travaillant jour apres jour sur le texte, la picce est habitée, comme hantée. La
rigueur protestante des pays du nord est originellement nourrie d’un paganisme
et d’un rapport a la nature tres particulier, ou le visible et I’invisible participent



d’une méme réalité. C’est fondamental pour comprendre cette piece, dont la
force est aussi dans 1’atmosphere. C’est la premicre fois que je me confronte a
une piece aussi classique dans sa langue, c¢’est un challenge apres avoir travaillé
sur des pieces ou I’écriture avait une dimension plus formelle, peu dialoguée
finalement, que ce soit Bernhardt ou Koltes, ou méme Shakespeare et Molicre.
Dans ORDET/LAPAROLE, on n’a pas ¢a. La langue est trés simple. Je ne crois pas
que ce soit une piece datée. Elle a une forme d’universalité. La question
religieuse ou le rapport que peut avoir I’étre humain a 1’invention de Dieu, ou a
la question de I’existence de Dieu, est liée a ’absence de réponses a des
questions existentielles : la mort et I’absence de connaissance qu’on a du monde
des morts.

B.D. : Dans la conversation que nous avions eu ensemble, il y a deux ans, vous
évoquiez I’'idée que le théatre est un lieu ou les vivants convoquaient les morts.

A.N. : Je viens de monter JULES CESAR a Boston, un spectacle trés important
pour moi parce qu’il y avait une cristallisation d’énormément de choses. Et je
me suis retrouveé a recentrer le travail une nouvelle fois sur ce rapport des morts
et des vivants. Je m’intéresse probablement a des textes qui me sollicitent la-
dessus. Pourquoi ai-je ce rapport au théatre comme un lieu hanté ? Je me disais
que je n’aimais pas traiter le personnage parce que c’est une convention qui
nous empéche d’étre libre, qui réduit 1’écriture, et entretient les acteurs dans ce
qu’ils ont de moins intéressants. Si le personnage ne m’intéresse pas, c’est parce
qu’en plus, il n’a pas la dimension du fantdme que 1’on peut préter aux étres qui
apparaissent sur le plateau. Le théatre m’intéresse quand il enveloppe la salle et
la scene, que c’est un espace partagé entre les acteurs et les spectateurs et qu’on
ne sache plus trés bien au bout d’un moment de quel c6té sont les morts et les
vivants.

B.D. : Ici, cette dimension va étre complétement exacerbée avec le miracle.

A.N. : Ce qui est troublant, ¢’est que ce miracle arrive a la fin, qu’il est expédi¢
en trois répliques, et ce n’est vraiment pas un coup de théatre. Il n’est pas
spectaculaire. Il est émouvant parce qu’en se réalisant, il s’avoue ¢galement
comme un moment de théatre, c’est-a-dire quelque chose qui appartient au
monde de la fiction et donc nous renvoie a notre réalité. C’est un peu
mélancolique. Et ¢a se termine par : « Pour nous la vie ne fait que commencer ».
Mais avant alors, c’était quoi, si la vie commence a la fin ? Pourtant, la
résurrection devrait €tre la fin des temps... Il y a 1a un paradoxe. Le théatre est
troublant dans son rapport entre le réel et I’illusion. Le miracle qui arrive a la
fin, ¢’est un vrai miracle mais comme on est au théatre ¢’est en méme temps le
simulacre du miracle.



B.D. : Au théatre, les morts se relévent toujours a la fin de la piece.

AN.: A partir du moment ou, au théatre, les morts se relévent toujours, c’est
comme si la mort ne pouvait étre qu'une cérémonie, et la représentation, une
facon de conjurer la mort, une célébration du vivant. Je me suis aper¢u que dans
LE MALADE, PLACE DES HEROS, ROBERTO ZUCCO, JULES CESAR ou BLACK
BATTLES, il y a I’idée d’une féte des morts quelque part, et le spectacle (ou ce
qui se passe sur le plateau) n’est que la partie visible pour les spectateurs. Des
fantdmes hantent le théatre et se rejouent a travers le texte, dans I’expérience de
la représentation, une mémoire collective de I’humanité. Mon rapport au théatre
s’ancre la. Munk s’est toujours vécu comme déja mort, enterré aupres de sa
mere, allant parfois jusqu’a douter de sa propre existence. On sent 1a comment
ORDET/LAPAROLE aborde dans le fond la question de I’existence, mais du point
de vue du réve, ou du souvenir. Peut-étre que le monde est un monde peuplé par
les morts et habité par les vivants...

B.D. : La mort n’est-elle pas aussi une forme de réconciliation ?

AN. : Il y a quelque chose de ¢a. Ce n’est pas un hasard si le miracle arrive
quand les peres renoncent a imposer leurs croyances a leurs enfants. Quand le
pere accepte le mariage de sa fille, il dit: « je sacrifie ce que j’ai de plus cher ».
En faisant cela, ils renoncent a faire porter le conflit a la génération suivante.
Les péres renoncent a quelque chose, et en méme temps il y a a nouveau foi
dans la parole. Il y a donc un contexte, une sorte de biotope, qui permet le
miracle. Il y a plusieurs entrées possibles. Je n’ai pas de message a délivrer sur
le miracle ou la religion. Ce qui fait la force du miracle, c’est qu’il est
inexplicable. Qui en est ’auteur ? Johannes le fou, ou Munk ? Ce qui est
émouvant, c’est que cela puisse arriver alors que 1I’on pense que ce n’est pas
possible. En cela, il y a une dimension réconciliatrice du théatre ou de ’art.
Nous sommes profondément inconsolables de 1’idée de séparation, de la mort.
Quand le théatre tente de réparer ca, c’est bouleversant. On se dit tout le temps,
« ce n’est pas possible », mais le fait que cela puisse arriver, ne serait-ce
justement que 13, est une chose émouvante. La poésie nous aide a supporter le
monde.

B.D. : Quand Munk appelle sa piece ORDET, c¢’est parce qu’il fait confiance a la
parole ? Comment I’entendez-vous cette confiance dans la parole ?

A.N. : Au théatre, j’aime les textes. Le travail que je fais longuement avec les
acteurs est une fagon de les placer entre le stylo et le papier. Leur travail est de
faire entendre ce qui est €crit et comment c¢’est écrit. Le sens et le son. L’acteur
n’est pas juste en train de jouer son rdle, il est une courroie de transmission, un
passeur entre I’écriture de quelqu’un et le conscient et I’inconscient du



spectateur. En cela je crois profondément dans la langue et la parole. C’est aussi
une parabole sur le théatre, la parole performative. Ou nommer fait exister.

B.D. : Le travail avec Marie Darrieussecq s’est-il fait tout a fait en amont des
répétitions ? Y a-t-il eu des essais avec les acteurs ?

A.N. : Non, ce n’a pas €t€ nécessaire puisque j’ai ét¢ acteur et je le suis toujours.
Je sais sur quoi je travaille avec les acteurs. Marie avait été frappée par le fait
que je testais I’écriture en la disant. Elle m’a d’ailleurs écrit sa premiere piece,
LE MUSEE DE LA MER que je vais mettre en scene I’année prochaine. J’ai testé la
piece dans son salon. Je disais le texte et je sentais tout de suite ce qui allait et ce
qui n’allait pas. En lisant je pouvais poser des questions d’acteur et de metteur
en scene. Ce qu’on a essayé¢ de faire avec Marie Darrieussecq, ¢’était de trouver
la langue de la piece, une langue pour des acteurs, qui les structure, les tienne. I1
fallait créer une langue commune a ces personnages pour faire exister cette
communaute¢, et en méme temps une langue qui pourrait produire du théatre. Je
crois profondément que le théatre, c’est du rythme. J’ai pensé a Marie
Darrieussecq aussi pour cela : elle a dans son écriture un vrai sens musical, en
plus d’un rapport au vocabulaire vraiment étonnant. C’était a la fois travailler
avec I’amour que Marie a pour la langue, les mots, la richesse de vocabulaire et
I’amener a trouver le rythme du théatre qui n’est pas le rythme du roman. Ses
romans sont tres peu dialogués d’ailleurs. On a retravaillé ensemble, réplique
apres réplique, je les vérifiais en les énongant. J’ai tendance a bannir tout ce qui
est point d’exclamation ou points de suspension qui induisent dé¢ja de
I’interprétation. Je suis pour les points. Nous avons travaillé aussi sur un certain
choix de mots et pensé leur place dans la phrase pour créer une tension dans la
langue, qu’elle contraigne les acteurs et donc leur donne une certaine tenue.
C’est un travail qui nous a beaucoup plu. J’ai pensé a elle car je cherchais pour
la traduction quelqu’un de ma génération, une femme si possible (puisqu’elle a
un role essentiel dans ORDET), une romanciere qui n’ait pas travaillé pour le
théatre. En lisant WHITE, j’ai trouvé tout ce que j’aimais, c’est-a-dire une
€criture ou les rapports des temps sont mélangés, une histoire d’amour racontée
par des spectres, les esprits des personnages principaux. Ca se passe sur une
base scientifique de 1’Arctique au milieu des glaces. Il y avait tout : la neige, la
glace, les fantdmes, un collapse de temps... Je trouvais intéressant que
quelqu’un qui n’écrit pas sur la foi soit tenté par un projet de ce type. Ca a été
une vraie rencontre, ce qui fait qu’apres, quand le Théatre National de Reykjavik
m’a invité pour une mise en sceéne, j’ai pensé a Marie pour €crire une piece
qu’on créerait la-bas, en islandais. Entre-temps, j’ai ¢t€ nommé a Orléans au
Centre Dramatique National, et j’ai demandé a Marie d’étre, durant trois ans,
avec Denis Lachaud, auteure associée au CDN.



B.D. : Pour revenir a ORDET/LAPAROLE, Munk était-il carré dans sa croyance,
ou avait-il des doutes ?

A.N. : Comment savoir, vraiment ? Ce que je sais, c’est qu’il a écrit cette picce
en six jours dans un moment de crise profonde. L’idée de ce spectacle n’était
pas d’illustrer ORDET. On n’a pas voulu faire un drame paysan, naturaliste. On
peut lire la pieéce comme une piece sur la religion, mais c’est aussi une piece sur
le doute, une piece ou il y a le désir de croire. Ou la foi est mise a I’épreuve du
deuil. C’est intéressant de travailler ¢ca aujourd’hui alors qu’on fait des
amalgames entre laicité et athéisme, entre religieux et intégriste. Peut-on croire
aujourd’hui ? Quand on voit ce qui nous entoure, ce qu’on vit, dans quoi on vit,
comment tient-on debout ? Comment les gens ne sont pas tous devenus fous ?
Comment ne nous sommes pas tous étripés ? Et il y a encore des gens qui ont
envie de construire, de faire du théatre. Cette énergie qui est toujours 14, c’est
fascinant et ¢’est ¢ca qui court a travers la piece. La question religieuse est
intéressante dans la mesure ou elle est une expérience humaine limite. Ce que
j’at envie de montrer sur le plateau, c’est comment une communauté humaine va
faire confiance a la parole, au langage, a ce qui est de ’ordre de I’invisible, a
I’amour, aux liens qu’ils peuvent créer entre eux et vont essayer, dans
I’expérience de la représentation, de se poser la question de 1’existence de Dieu
malgré ce qu’on sait des horreurs du monde aujourd’hui. C’est plus de 1’ordre de
la quéte et en cela on est dans une interrogation contemporaine.

B.D. : Pourrait-on parler d’une esthétique collective ?

A.N. : Peut-étre. J’essaye de ne pas m’enfermer dans une esthétique. Chaque
création doit naitre d’un processus nouveau, li¢ a I’essence du projet et aux
rencontres que je peux faire. Mais les gens ne sont pas 1a par hasard. Quelque
chose nous relie. Avec le metteur en scéne Eric Vigner, ¢’est une longue
histoire, puisqu’il m’a dirigé comme acteur, qu’il a produit mes premicres mises
en scene créées au CDBB, qu’il a fait pour moi le décor de PLACE DES HEROS a
la Comédie Frangaise. J’ai eu d’autant plus envie de poursuivre cette
collaboration qu’aux Carmes, en 2006, avec PLUIE D’ETE A HIROSHIMA, il a
vraiment réinventé le lieu. Cela faisait longtemps que j’attendais le bon moment
pour travailler avec José Lévy. 1l est styliste et designer. C’est la premicre fois
qu’il travaille pour le théatre. J’aime son regard poétique et fin sur les costumes
et les corps qu’il habille. Enfants, nous avons pass¢ beaucoup de temps
ensemble, et nous nous retrouvons apres des années. Et avec Damien Jalet,
danseur, chorégraphe et collaborateur artistique de Sidi Larbi Cherkaoui, je
mene depuis 2003 un travail un peu parallele, qui m’a beaucoup nourri. Nous
avons travaillé ensemble sur Beckett (L’IMAGE) et sur JULES CESAR a Boston.
Pour moi, la dimension chorégraphique, I’attention au mouvement, c’est



fondamental. Xavier Jacquot qui crée le son, travaille avec moi pour la
quatrieme fois.

Dans le spectacle, il y aura évidemment la présence de la voix et du souffle.
Cela me semblait d’autant plus important que 1’on joue en extérieur. Marcel
Péres, grand spécialiste de la musique médiévale, peu ou pas écrite, travaille
avec I’Ensemble Organum sur la transmission et la tradition des chants
polyphoniques anciens, sacrés ou profanes, dans toute I’Europe, de 1’espace
méditerranéen a la Scandinavie... Il recherche dans le monde et a travers les
siecles des ceuvres musicales ou des formes de chant qu’il ressuscite, en fait. 11
rassemble et compose pour le spectacle une mémoire du chant qui va habiter
I’espace, du Vllle siecle a aujourd’hui. Comme si les personnages €taient pleins
de ces voix-la, depuis des temps treés anciens. Avec eux, j’espere donner forme a
quelque chose qui releve de I’inconscient, du secret, du mystere. Un spectacle
n’est pas I’illustration d’un théme, mais la matérialisation d’un enjeu intime,
d’un sentiment.

TRANSMISSION

La transmission était le sujet de mon premier spectacle, LE MALADE
IMAGINAIRE, dans lequel je jouais d’ailleurs avec mon pere. J’avais donné
comme « nom » a ma compagnie le numeéro de déporté de mon grand pere,
41751. Mon nom veut d’ailleurs dire « celui qui transmet ». C’est étrange. J’ai
stirement pris depuis des distances avec ¢a, mais mettre en scéne ORDET me
reconnecte a ¢a. Je ne sais pas si je suis dans une démarche de transmission

« active » car on ne sait pas ce qu’on transmet, ni a qui. Mais je me sens relié a
des gens, a des histoires.

m’a fait rentré a 1’école, c’est Jean-Marie Winling, qui est acteur dans ORDET.
J’étais un acteur absolument novice quand j’ai passé 1’audition, j’étais trop jeune
pour y entrer et je n’avais pas 1’age. Si je fais du théatre, si j’ai rencontré Vitez,
c’est grace a Jean-Marie, qui a insisté aupres des autres jurés. Il ne m’a pas laché
durant tout le temps ou j’étais a 1’école, il m’a beaucoup fait travailler. Je suis
trés heureux qu’il ait accepté d’étre dans ce spectacle. Il y a aussi Catherine
Vuillez. Elle jouait justement la revenante du MALADE IMAGINAIRE, elle était
Esprit Madelein Poquelin, fille de Moliere. Il y a une logique au fait qu’elle joue
Inger dans ORDET, c¢’est la continuation du réle. On se connait depuis longtemps
et on a souvent jou¢ ensemble. Elle est pour moi comme une espece de bras
arme a I’intérieur du projet. Nous nous sommes connus sur LA MAISON D’0S,
premicre mise en scene d’Eric Vigner, ou il y avait aussi Benoit Giros, qui dans
le spectacle joue le docteur.

La « femme », surtout Inger, la mere qui meurt, a une place trés particuliere dans
ORDET. Elle est un guide pour les hommes. Elle les révele a un mystere. Sa



petite fille sera une autre Inger. C’est peut-étre elle qui réve I’histoire. Dans
ORDET, les femmes semblent prendre possession de la suivante, un peu comme
les fantomes dans les cultures nordiques. Il y a transmission de I’histoire a
travers elles. Une conscience de la naissance, de la mort et de 1’existence.



