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Cette interview entre Clyde Chabot, metteur en scène à la tête de la Communauté 
Inavouable et le chorégraphe Jérôme Bel a été publiée dans le numéro d’octobre 2006 
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Clyde Chabot : TRAVAILLEZ-VOUS À UNE RARÉFACTION DES SIGNES DE LA 
REPRÉSENTATION CAPABLE DE METTRE EN JEU LES FONDEMENTS DE LA RE-
PRÉSENTATION PLUTÔT QUE DE LES CONSIDÉRER COMME DE STRICTS MOYENS 
VISANT À LA PRODUCTION D’UNE ŒUVRE ?

Jérôme Bel : La réification des codes chorégraphiques et théâtraux a été une opéra-
tion simple et décisive qui m’a permis de mettre à nu les structures de l’événement 
théâtral. À partir de ces structures j’ai pu produire quelques spectacles dont l’une 
des particularités est de questionner la pertinence de la pratique théâtrale et sa légi-
timité : comment continuer à faire du théâtre, pratique archaïque, vieille de 2 500 
ans (je parle du théâtre occidental, tradition dans laquelle je m’inscris), face à 
des médiums contemporains très performants comme la télévision, le cinéma ou 
interne. Les conséquences de cette opération font que l’enjeu principal de mon 
travail est cette structure théâtrale même. Je ne cesse de travailler sur la spécificité 
de ce médium : le théâtre. Quand je parle de théâtre, je n’en parle pas en tant que 
pratique mais en tant que dispositif, c’est-à-dire, un dispositif architectural et social. 
Que les moyens soient théâtraux, chorégraphiques, ou même opératiques n’a pas 
d’importance. Ce sur quoi je travaille c’est cette situation encore mystérieuse à mes 
yeux, celle des gens assis dans l’obscurité qui regardent d’autres personnes debout 
dans la lumière. Des gens assis dans le noir qui font semblant de croire ce qu’ils 
voient tout en sachant que ce n’est pas vrai. Des gens debout dans la lumière qui font 
semblant de croire en ce qu’ils font tout en sachant que les gens qui les regardent 
savent que ce n’est pas vrai… Comment penser ce phénomène si singulier !

CC : DANS QUELLE MESURE LA DISPARITION ET LA RÉPÉTITION SONT-ILS DES 
PROCÉDÉS DRAMATIQUES ?

JB : La répétition est intéressante au théâtre parce que justement elle y est impos-
sible. Il est impossible de répéter un acte performatif, c’est l’ontologie du spectacle 
vivant. C’est pour cela que la répétition m’intéresse : elle est une des limites du théâ-
tre. La disparition de l’acteur, de la danse, du spectacle est une autre limite du 
théâtre. S’il n’y a plus de représentations, (aux deux sens du termes) qu’est ce qu’il 
reste ? Le spectateur assis dans la salle. Le spectateur est un autre de mes enjeux 
favoris. Le dispositif théâtral est activé par 3 fonctions nécessaires l’auteur, l’acteur 
et… le spectateur. C’est par l’opération suivante, la disparition de la représentation 



quelles conclusions il se clôt. Je sacrifie tout à la dramaturgie : la virtuosité, l’émotion, 
le plaisir, le spectaculaire… mon seul but est la pensée que fait naître la dramaturgie. 
Si j’ai un seul médium, c’est la dramaturgie, cette construction au moyen des éléments 
et des codes que m’offre la tradition occidentale du théâtre et de la danse.

CC : QUEL EST LE POINT DE DÉPART DE VOS CRÉATIONS CHORÉGRAPHIQUES ? 
LA PART D’ÉCRITURE PRÉALABLE, LA PART D’IMPROVISATION ?

JB : Pendant plusieurs années ce sont les limites, les échecs et les non-résolutions 
de la pièce précédente qui ont motivé la suivante. Dernièrement, je travaille de ma-
nière plus contextuelle car je suis invité par des institutions ou en contact avec des 
traditions qui sont pour moi déjà des sujets de pièces. Mais généralement j’essaie 
d’écrire la pièce au maximum avant les répétitions car je déteste répéter, je déteste 
passer du temps avec les interprètes. Pour moi le spectacle n’existe qu’avec la pré-
sence du public, avant ça n’existe pas, aussi j’écris le plus possible, les choses les 
plus simples afin que les interprètes les fassent facilement et qu’on n’ait pas à les 
refaire. Je n’utilise jamais l’improvisation, je trouve cela vain. Par contre, je continue 
à travailler pendant les tournées. J’ai une compagnie de répertoire, nous continuons 
à jouer des pièces qui ont été faites il y a plus de 10 ans, et cependant après chaque 
représentation, j’ai des notes qui peuvent être parfois interminables. Ce que je de-
mande principalement aux interprètes c’est de comprendre la globalité de la pièce. 
Ceux qui ne comprennent pas sont astreints à respecter au plus près la partition que 
j’ai écrite pour eux, ce qui n’est pas très drôle ni pour eux ni pour moi, ceux qui 
comprennent travaillent à l’intérieur des idées que nous avons définies, approfon-
dissent ces idées et deviennent de plus en plus précis et articulés. C’est passionnant. 
Je demande aux interprètes de mes spectacles de penser sur scène, de réactiver 
performativement les réflexions et les discussions que nous avons eues dans le 
travail d’élaboration.

CC : QUELLE EST LA NATURE DE LA RELATION QUE VOUS PROPOSEZ AUX SPEC-
TATEURS ?

JB : Chaque production essaie d‘être une expérience théâtrale pour le spectateur. 
J’essaie que le public soit actif intellectuellement, qu’il comprenne, qu’il soit le co-
producteur du sens du spectacle. Comme disait Fassbinder : « je ne veux pas qu’on 
m’aime, je veux qu’on me comprenne. » J’essaie de ne pas dominer les spectateurs, 
j’essaie d’avoir une relation d’égal à égal avec eux, ce qui n’est pas évident car souvent 
si tu ne prends pas le pouvoir dans la salle, ils essaient de le prendre en massacrant 
la représentation. Je voudrais avoir dans la salle des « spectateurs émancipés » selon 
l’expression de Jacques Rancière.

que j’ai pu réactiver cette 3e fonction, le spectateur. Bon, parfois, je l’ai réactivé un 
peu trop fort si bien qu’il est monté sur scène en interrompant le contrat du théâtre 
occidental sur lequel s’appuie ma pratique (et la sienne !!!) afin de crier au scandale 
ou de demander à être remboursé… Dommage.

CC : POURRIEZ-VOUS RAPPELER LES DIFFÉRENTES FAÇONS DONT VOUS AVEZ 
DÉPLACÉ LA QUESTION DE L’AUTEUR ? POURSUIVEZ-VOUS EN CE SENS ?

JB : La notion d’auteur telle qu’elle est comprise aujourd’hui est incroyablement obso-
lète : inspiration, expression de soi-même, authenticité ! Heureusement que Marcel 
Duchamp est passé par là, en signant et en donnant un titre à des objets achetés : 
les ready-mades. La critique littéraire (Kristeva et son épatant concept d’intertex-
tualité) a aussi travaillé ce sujet. Aussi ce fut un jeu d’enfant que de mettre en crise 
cette notion d’un romantisme persistant.
1 – nom donné par l’auteur (1994) est le titre de mon premier spectacle, c’est la dé-
finition de titre dans le dictionnaire Le Petit Robert.
2 – Jérôme Bel (1995) est le titre de mon second spectacle. Jérôme Bel afin de sub-
jectiviser au maximum le discours en jeu dans le spectacle : « c’est ce que JE pense, 
rien d’autre, aucune vérité, aucune transcendance, juste un discours subjectif, quel-
ques spéculations… des plus hasardeuses. »
3 – Le dernier spectacle (1998). La pièce est un copié/collé d’autres spectacles/re-
présentations préexistants, il n’y a pas un auteur, moi-même, mais plusieurs.
4 – Xavier Le Roy (1999) est une pièce que je ne fais que signer mais elle sera entière-
ment réalisée, chorégraphiée, mise en scène de A à Z par mon collègue Xavier Le Roy. 
L’important, c’est ce qui est dit, pas qui le dit.
5 – Véronique Doisneau (2004) signe mon entière disparition au profit du sujet 
même de la pièce, Véronique Doisneau, son unique interprète. Elle parle en son nom. 
Je ne suis qu’un dispositif lui permettant de prendre la parole.

CC : LA DRAMATURGIE EST-ELLE UNE PRÉOCCUPATION DÉTERMINANTE DANS 
VOTRE ÉCRITURE CHORÉGRAPHIQUE ?

JB : Je n’ai pas d’écriture chorégraphique puisque je n’ai jamais écrit un seul pas de 
danse original dans ma courte carrière qui dure cependant depuis plus de 10 ans. 
Aussi pour pallier à mon incapacité à produire de la danse, je me rachète en m’inves-
tissant dans le travail dramaturgique. En effet, l’écriture globale du spectacle est 
sans doute la meilleure description de mon travail. Je ne collabore avec aucun des 
corps de métier habituellement attachés au spectacle tel que scénographe, costu-
mier, éclairagiste ou compositeur, je travaille tous ces éléments seul ou, et c’est la 
situation la plus courante, je les élimine tout simplement, ce qui ne m’empêche pas 
cependant d’y penser. Mon esthétique est le plus souvent qualifiée de minimaliste, 
à juste titre. Mes spectacles reposent essentiellement sur la dramaturgie d’actions 
simples que les interprètes, de préférence des amateurs, réalisent. C’est-à-dire 
comment le sens s’articule tout au long de la pièce, comment il se développe et sur 




