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II- AVANT LE SPECTACLE :

 	 1-Informer/découvrir

 La carte du Parapluie

Objectifs : - Repérer et analyser les informations pratiques relatives au spectacle
	     - Développer des hypothèses sur le spectacle à venir

Questionnaire :
1/ A quoi sert cette carte ? Y a-t-il d’autres moyens de communication mis en place par le Parapluie ?
2/ Quel est le titre du spectacle ?  
3/Pourquoi y-a-t-il l’indication «rencontre avec le public» et non «spectacle» ? 
4/ Que signifie l’indication «en résidence» ? Quelle est la fonction de ce lieu ?
5/ Après avoir lu le propos, a quoi t’attends-tu ? Formule des hypothèses
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 Le Lieu

La carte du Parapluie aura permis aux élèves de construire des hypothèses sur le spectacle à venir. A présent, il serait 
intéressant de se pencher sur le lieu qu’ils s’apprêtent à découvrir ainsi que sur le festival international de théâtre de 
rue d’Aurillac :

Le Parapluie, Centre International de Création Artistique, de recherche et de rayonnement pour le théâtre de rue est 
situé à Naucelles. En 2004, la CABA s’est engagée dans la construction et l’aménagement de ce lieu pour soutenir le 
développement du festival d’Aurillac et répondre aux besoins de l’association ECLAT.

Afin de présenter le lieu que les élèves vont découvrir, j’invite les enseignants à se diriger sur la page web du site 
consacré à ce dernier. Une visite du lieu peut-être organisée pour les groupes scolaires avant le spectacle.

Le Festival d’Aurillac : Il est intéressant de faire un rappel de l’évènement annuel, en s’appuyant notamment sur le livret 
pédagogique à destination des enseignants «Zoom sur cinq structures culturelles du Pays d’Aurillac». Il est intéressant 
dans un premier temps de s’appuyer sur les connaissances, expériences et parfois même a priori des élèves sur le 
festival de rue. 	
Des ressources sur le site Eclat sont disponibles pour travailler sur le festival plus en profondeur tel que le hors-série 
de la Montagne sur les 25 ans du Festival.

	 2-Sensibiliser

La ligne de travail de la Compagnie

La Compagnie Teatro del Silencio rassemblant acteurs, danseurs, musiciens, acrobates et plasticiens, a été créé par 
Mauricio Celedon, en 1989, à Santiago du Chili. Dès sa fondation, la Compagnie a orienté ses recherches vers un 
théâtre du geste et de l’émotion qui unit le théâtre, le mime, la danse, le cirque et la musique. Ce parti-pris théâtral a 
permis à la compagnie de toucher un large public. Des hommes, des femmes et des enfants de cultures, d’histoires et 
de langues différentes ont apprécié l’originalité de ce «langage» théâtral qui leur a permis de voyager dans le temps et 
l’espace, sans barrières ni frontières.

De 1989 à 1997, les créations du Teatro del Silencio furent réalisées au Chili.
Puis la Compagnie s’installe en France, à Aurillac, de 1999 à 2007 et en Auvergne jusqu’en 2010,

Depuis 2011, le Teatro del Silencio est en résidence au Théâtre Jacques Prévert d’Aulnay-sous-Bois en Seine Saint 
Denis, où il poursuit ses recherches d’un théâtre total avec la détermination de créer un langage théâtral accessible à 
tous, allié à une réflexion sur notre temps.

Pour aller plus loin

- Le site internet de la compagnie.
Ce dernier permet notamment de découvrir les  autres créations. Des vidéos sur chacune d’elles sont également 
présentes. http://www.teatrodelsilencio.net/la-compagnie/

- Des interviews de Mauricio Celedon ou des vidéos de la représentation sont également consultables sur internet. Si 
certains professeurs d’espagnol souhaitent travailler en interdisciplinarité avec leurs élèves, certaines sont proposés  
en chilien :
Entrevista a Mauricio Celedon - Newton Las Pelotas : https://www.youtube.com/watch?v=HYo9L6jn92Y
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La notion de spectateur

Cette question doit être d’autant plus abordée lorsqu’il s’agit des arts de la rue. En effet, il faut signaler aux élèves 
que le spectacle proposé sera joué à l’extérieur, dans un espace urbain, public. Il est alors intéressant de se pencher 
avec eux sur cette caractéristique et sur les conséquences qu’elle engendre. Elle place en effet le spectateur dans une 
nouvelle dimension de réception.
Faire réfléchir les élèves sur la création en espace urbain et sur les conséquences que cela engendre au niveau de la 
création, puis au niveau de la réception :
Qu’est-ce que l’espace urbain ?
Quelles conséquences sur la création ? (scène urbaine qui contient à la fois comédiens, spectateurs, 
passants,techniciens...)

A quels aléas extérieurs la création peut-être elle soumise ? ( la météo / Les sons de la ville....)
Si la création se fait en espace public, gratuit, ouvert à tous, sur la place d’une ville par exemple, n’y aura-t-il que des 
spectateurs venus voir spécialement le spectacle ? Les amener ici à réfléchir sur la notion de «public-population»/
passage du statut de passant à celui de spectateur.

NB: Cette dernière notion n’est pas efficiente en toutes circonstances. En effet, pendant le festival, il est certain que 
le public la plupart du temps n’a pas été arraché à son quotidien et qu’il est constitué le plus souvent de spectateurs 
assidus, de festivaliers venant par envie et non par hasard.
Faire réfléchir les élèves sur l’irruption «d’une scène commune» dans l’espace public et en quoi elle engendre un 
résultat scénique propre au théâtre de rue: l’indécision entre le fictif et le non fictif pour le public.   

Qu‘est que cela engendre sur la posture du spectateur?

Le spectateur est intégré à la scénographie du spectacle, voire en est une composante. La forme du dispositif peut-être 
variable: fixe/mobile par exemple. Il est possible  ici de traiter des spectacles déambulatoires notamment.
- Le public peut être «mis en danger» : 
	 - dans l’interpellation directe parfois 
	 - dans le fait d’être appelé à marcher, se déplacer pour suivre le spectacle
	 - dans le fait de devoir construire sa propre vision de la création. En effet, lors de spectacle comprenant 
diverses installations, chaque spectateur, choisit son propre chemin et crée ainsi sa vision personnelle du spectacle. 

Dans tous les cas, le public participe : «L’échange avec le public est fondateur du théâtre lui-même».

Il est donc judicieux de faire le point avec les élèves sur leur responsabilité de spectateurs. En effet, il est d’autant 
plus difficile peut-être pour eux  d’être un spectateur à la fois actif et respectueux dans un lieu où l’espace entre le réel 
et l’imaginaire n’est pas délimité de manière clair. Il faut donc préparer l’élève à son rôle de spectateur en abordant les 
notions de respect, d’écoute, d’observation qui favoriseront la qualité de la représentation et celle de la réception de 
la création.

Il est intéressant de faire la différence avec le théâtre en salle car les codes sont différents : il est possible alors de leur 
rappeler les différents «rituels» avant le début du spectacle : l’installation, le fait d’être assis, le noir, le silence....Ici, tout 
paraît différent toujours du fait de l’espace. Prendre le temps de leur expliquer que la création doit être préservée, les 
comédiens respectés, les portables éteints, les discussions restreintes.

Cette posture de spectateur, nouvelle pour eux est l’occasion, en plus d’une ouverture culturelle, de faire l’expérience 
de la responsabilité, et de l’autonomie.
Suivant la compagnie en résidence, le public peut être accueilli à l’extérieur, comme à l’intérieur du Parapluie.
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Susciter le désir / créer un horizon d’attente :

Travailler avec eux par exemple sur la carte du Parapluie leur permet de créer des hypothèses, des horizons d’attente, 
qui seront étayés, justifiés ou déniés après le spectacle. Ainsi, le professeur peut distiller des informations données 
dans ce dossier (cf I) en laissant toutefois un espace imaginaire libre pour les élèves. 

III- APRèS LE SPECTACLE :

	  1-Se remémorer le spectacle
	
Les impressions après le spectacle

Un temps d’échange « en vrac » (je me souviens de… j’ai bien aimé quand… je n’ai pas aimé… j’ai été surpris par… j’ai 
eu peur quand.. j’ai ri… je n’ai pas compris pourquoi…) permet de se remémorer la pièce et de faire émerger en groupe 
les moments marquants. Avant d’évoquer une scène précise, on peut également tenter d’abord de se la remémorer 
en groupe en évoquant le plus précisément possible quels étaient les personnages, l’action, les accessoires, les 
costumes, le décor, les lumières, la musique éventuellement.
Si un moment de dialogue s’est instauré avec les artistes après la présentation, faire le point sur les différentes 
questions et faire un bilan des éclairages apportés par l’équipe artistique.

	  2-Analyser le spectacle

Les élèves auront plus de facilité à analyser le spectacle à travers un questionnaire précis. Ce dernier peut-être 
d’ailleurs travaillé en amont avec le professeur et les élèves afin que leur regard porté sur la création puisse s’attarder 
sur différents points. 
De plus, il faut une nouvelle fois rappeler que les élèves auront vu une étape de la création: moment privilégié car ils 
sont spectateur d’un moment dans le processus créatif. Le temps de rencontre avec les artistes qui se déroule après 
la présentation au Parapluie est d’autant plus enrichissant qu’ils se trouvent confrontés aux tâtonnements, réflexions 
de l’artiste lui-même sur la création à venir. En effet, c’est un temps pour eux d’expérimentation «in situ».

Les professeurs trouveront ci-dessous un questionnaire lié au spectacle, mais également un lexique. Ce dernier est 
constitué de termes liés aux métiers de la scène mais également d’un lexique spécifique aux Arts de la rue.

Activités :
- Réaliser une affiche de la création
- Créer un croquis de la scénographie / des costumes
- Réaliser une interview des artistes, filmer lors du temps d’échange avec le public si l’artiste le souhaite (une 
préparation en amont de  la sortie est alors nécessaire)
- Consulter le dossier de création à postériori
- Consulter le site de la compagnie
- Faire des recherches documentaires sur d’autres spectacles de la compagnie
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Questionnaire
	

	 1) Le genre du spectacle
Quelle est la technique d’expression choisie (théâtre, marionnettes, cirque, conte, musique, chant, danse, etc.) ? 
Plusieurs disciplines se recoupent-elles ?

	 2) Les Thèmes abordés
De quoi traite le spectacle ?

	 3) Le récit
Y a t-il un texte dans ce spectacle ?
S’agit-il d’une pièce, d’une réécriture d’une pièce ou de l’adaptation à la scène d’un texte littéraire non théâtral ? S’agit 
il d’un travail à partir de témoignages recueillis en amont?

	 4) Le son/ la musique
Y a-t-il des sons ? Une bande sonore ou de la musique interprétée en direct sur scène ?
Si celle-ci est présente, sert-elle à appuyer le propos ? De quelle manière ?

	 5) La lumière
Est-ce une lumière naturelle ? Y a-t-il utilisation de lumières artificielles ? Lesquelles ? 
A quoi sert la lumière : délimiter les espaces? créer une atmosphère ? Évoquer un lieu ? Marquer un changement dans 
l’histoire ? Amener le spectateur à se déplacer ?

	 6) Les supports multimédias
Y a t-il une utilisation des nouvelles technologies ? Si oui, quel est leur rôle dans la pièce ? (matériel vidéo / audio / 
casques audio)

	 7) Les objets
Les comédiens utilisent-ils des accessoires ? 
Si oui, quel est le rôle de ces accessoires ? Sont-ils détournés de leur fonction ?

	 8) L’espace scénique
Est-ce une déambulation ? Si oui, quel est son intérêt ? Est-ce un espace de jeu fixe ?
Quels sont les différents lieux de l’histoire ? Comment évolue la mise en scène en fonction des lieux ? 
Est-ce un seul espace de jeu où plusieurs endroits sont créés ? Dans quel but ?

	 9) Le lieu du spectacle
Y a-t-il un choix spécifique du lieu urbain où le spectacle va se dérouler ?
Quels sont les éléments de la vie réelle qui peuvent surgir dans la représentation ?
Quels sont les différents lieux de l’histoire ? Comment évolue la mise en scène en fonction des lieux ? 
Quels éléments dans la scénographie différencient le réel de l’imaginaire ? 

	 10) Les costumes
Sont-ils réalistes ? Typiques ? Symboliques ?
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Lexique théâtral

Ballade sonore : dispositif par lequel le spectateur, muni d’un casque, est guidé par une voix dans les rues d’une ville.
CNAR : ce sont des Centres Nationaux des Arts de la rue. Ces structures permettent, entre autre d’accueillir des 
compagnies en résidence. On en compte 13 en France.
Compagnie : synonyme de « troupe ». La compagnie désigne un groupe de personnes qui exercent différents métiers 
(comédiens, écrivain, metteur en scène, musiciens, scénographe etc.) et qui travaillent ensemble pour créer des 
spectacles.
Compagnies officielles : chaque année entre 15 et 20 compagnies françaises et/ou étrangères sont accueillies au 
Festival. Elles perçoivent un cachet et sont défrayées. La sélection de ces compagnies est assurée par Jean-Marie 
Songy, directeur artistique.
Compagnies de passage : elles représentent plus de 600 compagnies qui interviennent sur les 4 jours du Festival. 
Elles ne perçoivent ni cachet, ni défraiements.
Déambulations : spectacles itinérants, avec ou sans chars.
Le directeur technique : responsable de l’équipement de la salle, de la sécurité du bâtiment et de l’encadrement du 
personnel technique.
Entresort : à l’origine, ce terme forain désignait la baraque où l’on montrait les monstres et autres curiosités. Par 
dérivation, il définit également un certain type de spectacle de rue où le public «entre et sort» rapidement.
Espace public : c’est le lieu principal où se déroulent les spectacles de rue.
Exhibitions : spectacles fixes en plein air.
Happening : terme forgé par Allan Kaprow, peintre de formation. Il s’agit de choisir un lieu réel pour l’arracher à sa 
fonction première, le réinventer. Ici, il n’existe pas en soi d’acteurs qui jouent mais des exécutants qui accomplissent des 
tâches, créent des gestes (personnages et actions dramatique disparaissent).
Installation : dans l’Art contemporain, le mot «installation» désigne des oeuvres conçues pour un lieu donné, ou 
adaptées à ce lieu. Ses divers éléments constituent un environnement qui sollicite la participation du spectateur. 
Interventions : intrusions discrètes ou indiscrètes de l’acteur dans l’espace urbain.
In situ : une locution latine qui signifie sur place  ; elle est utilisée en général pour désigner une opération ou un 
phénomène observé sur place, à l’endroit où il se déroule (sans le prélever ni le déplacer), par opposition à ex situ. Elle 
désigne ici une méthode artistique qui prend en compte le lieu où elle est installée.
Jauge : nombre de spectateurs pouvant entrer dans la salle.
Parade : créée le plus souvent à partir d’un petit schéma narratif, la parade va d’un point à un autre et fait spectacle en 
elle-même.
Performance : le terme provient ici directement de l’anglais «to perform» dont il est la traduction littérale signifiant 
«interpréter». La performance artistique se comprend donc comme une manière particulière de (se) mettre en scène. 
Les artistes performeurs produisent un acte sur scène (c’est-à-dire en public), acte qui possède en lui-même une 
certaine valeur et qui peut être soumis à des critères esthétiques et au jugement des spectateurs. La performance 
artistique correspond donc à une manière de donner un spectacle en direct, spectacle qui implique directement le 
spectateur. 
Repérages : action préparatoire consistant à reconnaître les lieux d’un spectacle.
Scénographe : plasticien ou peintre qui imagine le décor d’un spectacle. Il travaille en collaboration avec un metteur en 
scène ou un chorégraphe et avec les créateurs lumière et son.
Régisseur : nom donné au technicien qui s’occupe des lumières et/ou du son pendant le spectacle. 
Résidence : la résidence d’artistes permet à un établissement culturel de s’associer avec une compagnie ou un artiste 
durant un temps donné, afin de créer, répéter, écrire, construire leur spectacle.
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 IV-LA BOÎTE À OUTILS : PISTES DE TRAVAIL

Cette boîte à outils peut  être utilisée en fonction du choix de la place de la sortie culturelle. En effet, elle peut varier 
en fonction des objectifs émis par les professeurs : en amont d’un travail en classe comme déclencheur d’activités, 
pendant ou après une séquence afin d’enrichir l’imaginaire de la séquence.
Enfin, la sortie culturelle peut porter des objectifs en soi, tels que l’ouverture vers un lieu culturel, la sensibilisation de 
l’élève aux créations contemporaines, ou encore à enrichir son parcours de spectateur.

Activités en lien avec les thèmes de la création

Le théâtre de l’Absurde

Le théâtre de l’absurde est apparu dans les années 50. Cette appellation, faisant référence aux thèmes existentialistes 
de Sartre et Camus, est liée au traumatisme de l’après guerre et aux doutes quant à l’humanisme. Ce mouvement tire 
également ses origines du mouvement surréaliste de l’entre deux guerres qui remet en cause le pouvoir et la rationalité 
de la société bourgeoise. Avant tout mouvement de contestation, ses auteurs mettent en scène une existence dénuée 
de signification et la folie du monde dans lesquelles l’homme se débat. Cette conception s’appuie également sur les 
écrits théoriques de Berthold Brecht avec la notion d’effet de distanciation : Antonin Artaud, Le Théâtre et son double, 
1938 :

« Tout ce qui est dans l’amour, dans le crime, dans la guerre, ou dans la folie, il faut que le théâtre nous le rende, s’il 
veut retrouver sa nécessité. (…) Pratiquement, nous voulons ressusciter une idée du spectacle total (…) Donc, d’une 
part, la masse et l’étendue d’un spectacle qui s’adresse à l’organisme entier ; de l’autre, une mobilisation intensive 
d’objets, de gestes, de signes, utilisés dans un esprit nouveau. (…) Sur ce principe, nous envisageons de donner 
un spectacle où ces moyens d’action directe soient utilisés dans leur totalité ; donc un spectacle qui ne craigne pas 
d’aller aussi loin qu’il faut dans l’exploration de notre sensibilité nerveuse, avec des rythmes, des sons, des mots, des 
résonances et des ramages, dont la qualité et les surprenants alliages font partie d’une technique qui ne doit pas être 
divulguée.
Pour le reste et pour parler clair, les images de certaines peintures de Grünewald ou de Hieronymus Bosch, disent 
assez ce que peut être un spectacle où, comme dans le cerveau d’un saint quelconque, les choses de la nature 
extérieure apparaîtront comme des tentations.
C’est là, dans ce spectacle d’une tentation où la vie a tout à perdre, et l’esprit tout à gagner, que le théâtre doit retrouver 
sa véritable signification. » (Le théâtre et la cruauté)

On doit enfin retenir que ces écrivains ne constituaient ni une école, ni un groupe homogène mais qu’ils avaient en 
commun le rejet global du théâtre occidental pour son adhésion à la caractérisation psychologique, à une structure 
cohérente, à une intrigue et à la confiance dans la communication par le dialogue.

Samuel Beckett (1906 – 1989)
Arthur Adamov (1908 – 1970)
Eugène Ionesco (1909 – 1994)
Jean Genet (1910 – 1986)

Ces auteurs introduisent l’absurde au sein même du langage, exprimant ainsi la difficulté à communiquer, à élucider le 
sens des mots et l’angoisse de ne pas y parvenir. Ils montrent des antihéros aux prises avec leur misère métaphysique, 
des êtres errants sans repères, prisonniers de forces invisibles dans un univers hostile.
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 Par des processus de distanciation et de dépersonnalisation, ces pièces démontent les structures de la conscience, 
de la logique et du langage.En effet, ces dramaturges présentent souvent des personnages marginaux….Le 
bilingouisme de Beckett, De Ionesco ou Adamov a renforcé ce sentiment d’étrangeté par rapport au langage. La 
fonction de communication est ici remise en question. De plus, ce théâtre brouille les genres car le tragique et le 
comique composent un mélange inédit. Contre la priorité donnée au message idéologique par le théâtre inspiré de 
Brecht, Ionesco défend le pouvoir magique du théâtre, mais sans revenir aux règles de vraisemblance: il faut «éviter 
la psychologie» . Ces dérèglements peuvent avoir des effets comiques. Mais, la crise du langage et du dialogue révèle 
aussi la tragédie de la communication impossible.

Au XXe siècle, la fragilité du langage conduit à chercher plus encore la présence humaine dans la réalité du corps. Celui-
ci peut se métamorphoser (Rhinocéros, de Ionesco), se dégrader (dans Fin de partie, de Beckett, deux personnages 
habitent dans une poubelle). Le corps exprime ainsi ce qui  était pris en charge par le langage: les passions, le destin, 
l’incertitude, l’identité.

Enfin, il faut tout de même noter que  Beckett ou Ionesco réfutaient toutes influences de courant philosophique. Pour 
Eugène Ionesco, «le théâtre n’est pas le langage des idées», et Beckett affirmait : «Je ne suis pas un philosophe, 
je ne lis jamais les philosophes; je ne comprends rien à ce qu’ils écrivent». Ils refusent donc l’étiquette «théâtre de 
l’absurde»:

Quelques citations:
 «On a dit que j’étais un écrivain de l’absurde ; il y a des mots comme ça qui courent les rues, c’est un mot à la mode 
qui ne le sera plus. En tout cas, il est dès maintenant assez vague pour ne plus rien vouloir dire et pour tout définir 
facilement.» Ionesco

« […] je n’ai jamais été d’accord avec cette notion de théâtre de l’absurde.» Beckett

«Le mot théâtre absurde déjà m’irritait. La vie n’est pas absurde. Difficile, très difficile seulement» Adamov

Lectures complémentaires
- La revue TDC, Beckett, 1er novembre 2006
- Entretien avec Luc Bondy La Nouvelle Revue française (sept. 99)
- A. Artaud « Le théâtre de la Cruauté » Le théâtre et son double
- J.M. Domenach « L’infra-tragédie » Le Retour du tragique
- Article : Nadia Louar, « Samuel Beckett, vers une poétique du bilinguisme », Limit(e) Beckett n° 0, printemps 2010, 
p. 39-61

Pour aller plus loin :
Sitographie :
- Eugène Ionesco parle de Samuel Beckett :
http://www.ina.fr/art-et-culture/arts-du-spectacle/video/I04194030/eugene-ionesco-parle-de-samuel-beckett.fr.html
- Un dossier extrêmement complet sur Samuel Beckett :
https://www.reseau-canope.fr/presence-litterature/dossiers-auteurs/beckett/samuel-beckett.html
- Émissions de radio : Beckett, faire du rien un théâtre
https://www.franceculture.fr/emissions/les-nouveaux-chemins-de-la-connaissance/rien-24-beckett-faire-du-rien-un-
theatre
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Pistes pédagogiques

Français :

Groupement de textes  sur la figure du Marginal :
- Bertold Brecht, Mère Courage et ses enfants, 1942 (créée en 1976)
- Samuel Beckett, En attendant Godot, Minuit, 1952
- Bernard-Marie Koltès, Quai Ouest, Minuit, 1985
- Emmanuel Darley, Indigents, Actes Sud-papiers, 2001

Œuvres intégrales à étudier :
- Samuel Beckett, En attendant Godot,1952
- Samuel Beckett, Fin de partie,1957

Pistes pédagogiques à consulter :

Séquence réalisée par Lucille Perello, agrégée de Lettres Modernes
https://www.reseau-canope.fr/presence-litterature/dossiers-auteurs/beckett/fin-de-partie.html

Interdisciplinarité :

En anglais

Anglais Disciplines associées : lettres, enseignements artistiques Lycée / B1-B2 Dossier pédagogique La vie et 
l’œuvre de Samuel Beckett (The life and works of Samuel Becket)

Dans cette séquence pédagogique, on apprend à connaître l’itinéraire de Beckett, sa vie, ses voyages, sa 
personnalité, ainsi que quelques caractéristiques du théâtre de l’absurde.
(https://www.reseau-canope.fr/langues-en-ligne/uploads/tx.../BeckettAnglaisLycee.pdf)

(http://eduscol.education.fr/theatre/ressources/ressources-auteur/beckett-1/sitogodot)

Zoom sur les arts

Danse

Maguy Marin 
« En fait, j’ai découvert Beckett quand j’étais élève à Mudra et que j’avais lu la première pièce je crois. C’était, je 
crois que j’avais lu Fin de Partie qui m’avait beaucoup bouleversée vraiment.Mais bouleversée au sens bouleversée, 
c’est-à-dire, j’étais sens dessus-dessous, je ne savais plus, ça m’a vraiment frappé. Et puis, donc j’ai, à partir de là j’ai 
essayé de connaître son œuvre, son travail, et je me suis aperçue en fait que il a un rapport au mouvement qui est 
extraordinaire je trouve. Parce que dans ses pièces en fait, il donne beaucoup de notes dans lesquelles le geste ne suit 
pas la danse, où le déplacement est complètement intégré à la pièce, à la mise en scène et au rythme des mots. Et en 
plus, plus il avançait dans son travail et dans le temps et plus il faisait intervenir ces paramètres et moins il utilisait des 
mots. Donc je pense qu’il avait un rapport à la danse qui était très spécifique et qui m’a beaucoup touchée. Le fait aussi 
que ses personnages sont toujours un peu handicapés et ils ne peuvent pas s’asseoir ou ne peuvent pas de lever 
; enfin il y a toujours un rapport au corps qui est très important, qui est très impressionnant. Et par rapport à tout ce 
que je pense de la danse et de ce que j’ai pu en vivre, il y avait quelque chose qui correspondait très fort à mon désir. 
Justement, par rapport à cette facilité qu’ont les danseurs de bouger et ces personnages handicapés, il y a quelque 
chose qui, une injustice incroyable qui fait que ça m’intéresse de travailler là-dessus. »
https://www.youtube.com/watch?v=tOeh4sckPBY
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Musique

La musique joue un rôle fondamental dans la vie de Beckett. Sa femme Suzanne est pianiste et lui-même est habitué à 
déchiffrer toute sorte de partition. Il fréquente des compositeurs et des interprètes, discute ou collabore avec certains d’entre 
eux. Dès ses premiers écrits, les allusions à des compositeurs abondent, souvent sous forme de plaisanterie et dans une 
sorte d’exubérance joyeuse.

Extraits :
– Bach : Fugue inachevée (interprète : Glenn Gould)
– Glenn Gould au delà du temps (Bruno Monsaingeon, 1970).
– Erik Satie : Morceau en forme de poire (interprète : Joël Jean Barbier)

A écouter :
– Anna Livia Plurabelle (musique d’André Hodeir sur des textes de Joyce, 2006)
Sources :http://blog.franceculture.fr/raphael-enthoven/linacheve-chez-pinter-beckett-et-artaud-5/

Le Mime

Etienne Decroux (1898/1991)
« […] Notre pensée pousse nos gestes ainsi qu’un pouce de statuaire pousse des formes; et notre corps, sculpté de l’intérieur 
s’étend. Notre pensée, entre son pouce et son index, nous pince le revers de notre enveloppe et notre corps, sculpté de 
l’intérieur, se plie.
Le mime est à la fois statuaire et statue.
Donc, son témoin se lève pour retoucher le monde. »
« Paroles sur le mime » Etienne Decroux, éd.Gallimard 1962.

Avant de devenir acteur et le « maître » du mime corporel dramatique, il a été peintre, plombier, maçon, couvreur, boucher, 
terrassier, docker...
Il entre à l’école de théâtre du Vieux-Colombier de Jacques Copeau dès 1924 pour y apprendre la diction. Là, il travaillera 
sous la direction de metteurs en scène comme Charles Dullin, Gaston Baty, Marcel Herrand, Jacques Copeau, Louis Jouvet 
et Antonin Artaud. Au cinéma il joue, entre autres, sous la direction de Pierre Prévert, Henry-Georges Clouzot et Marcel 
Carné. C’est dans le premier théâtre de Charles Dullin qu’Etienne Decroux et Jean Louis Barrault élaborèrent des exercices 
corporels qu’ils appelèrent « mime corporel » inspirés de ceux exécutés à l’école du Vieux-Colombier et qui avaient fasciné 
Decroux : « l’une des études de cette école consistait à jouer sans paroles, le visage couvert, le corps presque nu (…) »
A partir de 1944/45, il se consacrera définitivement à l’art du mouvement et créa sa propre technique en élaborant une 
grammaire et un vocabulaire corporels qui demeurent une référence dans l’art du mime.
C’est en collaboration avec .L Barrault qu’il va progressivement édifier les premiers pas de cette technique nouvelle. Decroux 
ouvre son école en 1941.

Pistes pédagogiques à consulter :

Dossier pédagogique réalisé par Amélie Rouher,
MAY B MAGUY MARIN 1 er et 2 avril 2015 EN ATTENDANT GODOT SAMUEL BECKETT / JEAN-PIERRE 
VINCENT 28, 29, 30 avril 2015 D
(lacomediedeclermont.com/saison2016.../1415_DossierPeda_MayBGodotFinal.pdf)
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Marcel Marceau(1923/2007)

dit le mime Marceau, nom de scène de Marcel Mangel, est un mime et acteur français,Il a connu une célébrité 
internationale avec son personnage silencieux de Bip, créé en 1947.
En 1945, Marcel Marceau, au cours de ses études avec Charles Dullin, commence à travailler avec Étienne Decroux. 
Il apprend la technique et les principes du mime corporel. Marcel Marceau, dès lors, revisite les mimodrames qui ont 
fait le succès de Jean-Gaspard Deburau. Ainsi il redonne vie à l’ancienne pantomime et la fait évoluer à travers ses 
pantomimes de style, les courtes histoires autour du personnage de Bip mais également à travers le travail qu’il mène 
avec ses différentes compagnies sur des mimodrames comme Le Manteau d’après Gogol et de nombreux autres.
Avec Étienne Decroux, c’est la rupture. Ce dernier voit le retour à l’ancienne pantomime comme une véritable trahison 
et il ne lui pardonnera jamais.
Marcel Marceau expliquera : « j’ai mis le maquillage blanc en souvenir du personnage de Pierrot, mais Bip est aussi 
l’enfant de Charlot, de Buster Keaton et de mon imaginaire d’enfant ! ».
	
Visionnage d’un extrait sur internet :
http://fresques.ina.fr/en-scenes/parcours/0031/le-mime-a-travers-l-histoire.html

Jacques Lecoq (1921/1999)

« Silence, çà bouge ! »
Il est un maître pédagogue pour le comédien par des travaux sur le mime  dramatique, le  masque, le chœur des 
tragédies antiques, le clown et le bouffon.
Il débute comme professeur d’éducation physique et sportive, puis devient comédien dans la compagnie de Jean Dasté. 
Il découvre le travail du masque. En 1948, il part à Padoue (au théâtre de l’Université) à « l’assaut » de la commedia 
dell’arte et crée ses premières pantomimes. C’est dans ce contexte qu’il a aussi l’opportunité de lier l’enseignement 
et la création. Il entreprend des recherches sur les masques avec le sculpteur italien Amleto Sartori, d’où naîtra, entre 
autres, le « masque neutre ». Il rencontre Dario Fo. En 1956, il revient à Paris pour fonder l’École internationale de 
théâtre et de mime où il se consacre à la pédagogie. Dans son école, a ainsi choisi de développer un travail du mime 
qui n’est ni celui de Decroux, qu’il trouve trop stylisé, ni celui de Marceau.Cet enseignement se développe plus tard 
autour du thème du clown et du bouffon. Cette école qui a formé de nombreux grands artistes, les a tous sensibilisés 
à un travail corporel dont le mime, au sens le plus large du terme, reste une base fondamentale.

Filmographie :

- Buster Keaton, Go West/ Le mécano de la Générale
- Charlie Chaplin, (1921)
	 L’Opinion publique (1923)
	 La Ruée vers l’or (1925)
	 Le Cirque (1928)
	 Les Lumières de la ville (1931)
	 Les Temps modernes (1936)
	 Le Dictateur (1940)
	 Monsieur Verdoux (1947)
	 Les Feux de la rampe (1Le Kid952)
	 Un roi à New York (1957)

Pistes pédagogiques à consulter :

Un dossier pédagogique a été réalisée autour de l’œuvre Actes sans paroles de Beckett pour une création du 
Théâtre Bascule - Théâtre gestuel et machinerie. Spectacle tout public dès 6 ans. Scolaire : CP/6 ème
http://www.odc-orne.com/IMG/pdf/Dossier_pedagogique-62.pdf
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V-Annexes
Texte 1 - Samuel Beckett, En attendant Godot, scène d’exposition 

« Estragon, assis sur une pierre, essaie d’enlever sa chaussure. Il s’y acharne des deux mains, en ahanant. Il s’arrête, à bout 
de forces, se repose en haletant, recommence. Même jeu. Entre Vladimir.
ESTRAGON (renonçant à nouveau) – Rien à faire.
VLADIMIR (s’approchant à petits pas raides, les jambes écartées) – Je commence à le croire. (il s’immobilise.) J’ai longtemps 
résisté à cette pensée, en me disant. Vladimir, sois raisonnable, tu n’as pas encore tout essayé. Et je reprenais le combat. (il 
se recueille, songeant au combat. A Estragon.) – Alors, te revoilà, toi.
ESTRAGON – Tu crois ?
VLADIMIR – Je suis content de te revoir. Je te croyais parti pour toujours.
ESTRAGON – Moi aussi.
VLADIMIR – Que faire pour fêter cette réunion ? (Il réfléchit.) Lève-toi que je t’embrasse. (il tend la main à Estragon.)
ESTRAGON (avec irritation) – Tout à l’heure, tout à l’heure.
Silence.
VLADIMIR (froissé, froidement) – Peut-on savoir où Monsieur a passé la nuit ?
ESTRAGON – Dans un fossé.
VLADIMIR (épaté) – Un fossé Où ça ?
ESTRAGON (sans geste) – Par là.
VLADIMIR – Et on ne t’a pas battu ?
ESTRAGON – Si… Pas trop.
VLADIMIR – Toujours les mêmes.
ESTRAGON – Les mêmes ? Je ne sais pas.
Silence
VLADIMIR – Quand j’y pense… depuis le temps… je me demande ce que tu serais devenu… sans moi… (Avec décision.) 
Tu ne serais plus qu’un petit tas d’ossements à l’heure qu’il est, pas d’erreur.
ESTRAGON (piqué au vif) – Et après ?
VLADIMIR (accablé) – C’est trop pour un seul homme. (Un temps. Avec vivacité.) D’un autre côté, à quoi bon se décourager 
à présent, voilà ce que je me dis. Il fallait y penser il y a une éternité, vers 1900.
ESTRAGON. – Assez. Aide-moi à enlever cette saloperie.
VLADIMIR. – La main dans la main on se serait jeté en bas de la tour Eiffel, parmi les premiers. On portait beau alors. 
Maintenant Il est trop tard. On ne nous laisserait même pas monter. (Estragon s’acharne sur sa chaussure.) Qu‘est-ce que 
tu fais ?
ESTRAGON. – Je me déchausse. Ça ne t’est jamais arrivé, à toi ?
VLADIMIR. – Depuis le temps que je te dis qu’il faut les enlever tous les jours. Tu ferais mieux de m’écouter.
ESTRAGON (faiblement) – Aide-moi !
VLADIMIR. – Tu as mal ?
ESTRAGON. – Mal ! Il me demande si j’ai mal !
VLADIMIR (avec emportement) – Il n’y a jamais que toi qui souffres ! Moi, je ne compte pas. Je voudrais pourtant te voir à ma 
place. Tu m’en dirais des nouvelles.
ESTRAGON. – Tu as eu mal ?
VLADIMIR. – Mal ! Il me demande si j’ai eu mal !
ESTRAGON (pointant l’index) – Ce n’est pas une raison pour ne pas te boutonner.
VLADIMIR (se penchant) – C’est vrai. (il se boutonne.) Pas de laisser-aller dans les petites choses.
ESTRAGON. – Qu’est-ce que tu veux que je te dise, tu attends toujours le dernier moment.
VLADIMIR (rêveusement) – Le dernier moment.. (il médite.) C’est long, mais ce sera bon. Qui disait ça ?
ESTRAGON. – Tu ne veux pas m’aider ?
VLADIMIR. – Des fois je me dis que ça vient quand même. Alors je me sens tout drôle. (Il ôte son chapeau, regarde dedans, 
y promène sa main, le secoue, le remet.) Comment dire ? Soulagé et en même temps… (Il cherche) épouvanté. (Avec 
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emphase) É-POU-VAN-TÉ. (Il ôte à nouveau son chapeau, regarde dedans.) Ça alors ! (Il tape dessus comme pour en faire 
tomber quelque chose, regarde à nouveau dedans, le remet.) Enfin… (Estragon, au prix d’un suprême effort, parvient à 
enlever sa chaussure. Il regarde dedans, y promène sa main, la retourne, la secoue, cherche par terre s’il n’en est pas tombé 
quelque chose, ne trouve rien, passe sa main à nouveau dans sa chaussure, les yeux vagues.). Alors ?
ESTRAGON – Rien.
VLADIMIR – Fais voir.
ESTRAGON – Il n’y a rien à voir.

Texte 2 - Extrait de l’acte I,  Samuel Beckett, En attendant Godot

« Alors que Vladimir et Estragon semblent attendre un mystérieux Godot qui n’arrivera jamais, chacun des deux actes est animé 
par l’irruption sur scène d’un duo des plus inquiétants : Pozzo et Lucky. Voici leur premier passage :
Entrent Pozzo et Lucky. Celui-là dirige celui-ci au moyen d’une corde passée autour du cou, de sorte qu’on ne voit d’abord que 
Lucky suivi de la corde, assez longue pour qu’il puisse arriver au milieu du plateau avant que Pozzo débouche de la coulisse. 
Lucky porte une lourde valise, un siège pliant, un panier à provisions et un manteau (sur le bras) ; Pozzo un fouet. 
POZZO (en coulisse) : Plus vite ! (Bruit de fouet. Pozzo paraît. Ils traversent la scène. Lucky passe devant Vladimir et Estragon 
et sort. Pozzo, ayant vu Vladimir et Estragon, s’arrête. La corde se tend. Pozzo tire violemment dessus.)
Arrière ! (Bruit de chute. C’est Lucky qui tombe avec tout son chargement. Vladimir et Estragon le regardent, partagés entre 
l’envie d’aller à son secours et la peur de se mêler de ce qui ne les regarde pas. Vladimir fait un pas vers Lucky, Estragon le 
retient par la manche.) 
VLADIMIR : Lâche-moi !
ESTRAGON : Reste tranquille.
POZZO : Attention ! Il est méchant. (Estragon et Vladimir le regardent.) Avec les étrangers […]
Voyez-vous, mes amis, je ne peux me passer longtemps de la société de mes semblables, (il regarde les deux semblables) même 
quand ils ne me ressemblent qu’imparfaitement. (A Lucky.) Pliant! (Lucky dépose valise et panier, avance,ouvre le pliant, le pose 
par terre, recule, reprend valise et panier. Pozzo regarde le pliant.) Plus près ! (Lucky dépose valise et panier, avance, déplace 
le pliant, recule, reprend valise et panier.. Pozzo s’assied, pose le bout de son fouet contre la poitrine de Lucky et pousse.) 
Arrière ! (Lucky recule.) Encore. (Lucky recule encore.) Arrêt ! (Lucky s’arrête. A Vladimir et Estragon.) C’est pourquoi, avec votre 
permission, je m’en vais rester un moment auprès de vous, avant de m’aventurer plus avant. (A Lucky.) Panier ! (Lucky avance, 
donne le panier, recule.) Le grand air, ça creuse. (Il ouvre le panier, en retire un morceau de poulet, un morceau de pain et une 
bouteille de vin. A Lucky.) Panier ! (Lucky avance, prend le panier, recule, s’immobilise.) Plus loin! (Lucky recule.) Là! (Lucky 
s’arrête.) II pue. (Il boit une rasade à même le goulot.) A la bonne nôtre. (il dépose la bouteille et se met à manger.)
Silence. Estragon et Vladimir, s’enhardissant peu à peu, tournent autour de Lucky, l’inspectent sur toutes les coutures. Pozzo 
mord dans son poulet avec voracité, jette les os après les avoir sucés. Lucky ploie lentement, jusqu’à ce que la valise frôle le sol, 
se redresse brusquement, recommence à ployer. Rythme de celui qui dort debout.
ESTRAGON. – Qu’est-ce qu’il a ?
VLADIMIR. – Il a l’air fatigué.
ESTRAGON. – Pourquoi ne dépose-t-il pas ses bagages ?
VLADIMIR. – Est-ce que je sais ? (Ils le serrent de plus près.) Attention !
ESTRAGON. – Si on lui parlait ?
VLADIMIR. – Regarde-moi ça !
ESTRAGON. – Quoi ?
VLADIMIR (indiquant). – Le cou.
ESTRAGON (regardant le cou). – Je ne vois rien.
VLADIMIR. – Mets-toi ici. Estragon se met à la place de Vladimir.
ESTRAGON. – En effet.
VLADIMIR. – A vif.
ESTRAGON. – C’est la corde.
VLADIMIR. – A force de frotter.
ESTRAGON. – Qu’est-ce que tu veux.
VLADIMIR. – C’est le noeud.
ESTRAGON. – C’est fatal. »
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Texte 3 - Beckett, En Attendant Godot, le monologue de Lucky

Le personnage de Pozzo ordonne à son valet et esclave qu’il maltraite, Lucky de penser.

LUCKY (débit monotone). – Étant donné l’existence telle qu’elle jaillit des récents travaux publics de Poinçon et Wattmann 
d’un Dieu personnel quaquaquaqua à barbe blanche quaqua hors du temps de l’étendue qui du haut de sa divine apathie 
sa divine athambie sa divine aphasie nous aime bien à quelques exceptions près on ne sait pourquoi mais ça viendra et 
souffre à l’instar de la divine Miranda avec ceux qui sont on ne sait pourquoi mais on a le temps dans le tourment dans 
les feux dont les feux les flammes pour peu que ça dure encore un peu et qui peut en douter mettront à la fin le feu aux 
poutres assavoir porteront l’enfer aux nues si bleues par moments encore aujourd’hui et calmes si calmes d’un calme 
qui pour être intermittent n’en est pas moins le bienvenu mais n’anticipons pas et attendu d’autre part qu’à la suite des 
recherches inachevées n’anticipons pas des recherches inachevées mais néanmoins couronnées par l’Acacacacadémie 
d’Anthropopopométrie de Berne-en-Bresse de Testu et Conard il est établi sans autre possibilité d’erreur que celle afférente 
aux calculs humains qu’à la suite des recherches inachevées inachevées de Testu et Conard il est établi tabli tabli ce qui 
suit qui suit qui suit assavoir mais n’anticipons pas on ne sait pourquoi à la suite des travaux de Poinçon et Wattmann 
il apparaît aussi clairement si clairement qu’en vue des labeurs de Fartov et Belcher inachevés inachevés on ne sait 
pourquoi de Testu et Conard inachevés inachevés il apparaît que l’homme contrairement à l’opinion contraire que l’homme 
en Bresse de Testu et Conard que l’homme enfin bref que l’homme en bref enfin malgré les progrès de l’alimentation et 
de l’élimination des déchets est en train de maigrir et en même temps parallèlement on ne sait pourquoi malgré l’essor de 
la culture physique de la pratique des sports tels tels tels le tennis le football la course et à pied et à bicyclette la natation 
l’équitation l’aviation la conation le tennis le camogie le patinage et sur glace et sur asphalte le tennis l’aviation les sports 
les sports d’hiver d’été d’automne d’automne le tennis sur gazon sur sapin et sur terre battue l’aviation le tennis le hockey 
sur terre sur mer et dans les airs la pénicilline et succédanés bref je reprends en même temps parallèlement de rapetisser 
on ne sait pourquoi malgré le tennis je reprends l’aviation le golf tant à neuf qu’à dix-huit trous le tennis sur glace bref on 
ne sait pourquoi en Seine Seine-et-Oise Seine-et-Marne Marne-et-Oise assavoir en même temps parallèlement on ne sait 
pourquoi de maigrir rétrécir je reprends Oise Marne bref la perte sèche par tête de pipe depuis la mort de Voltaire étant de 
l’ordre de deux doigts cent grammes par tête de pipe environ en moyenne à peu près chiffres ronds bon poids déshabillé 
en Normandie on ne sait pourquoi bref enfin peu importe les faits sont là et considérant d’autre part ce qui est encore 
plus grave qu’il ressort ce qui est encore plus grave qu’à la lumière la lumière des expériences en cours de Steinweg et 
Petermann il ressort ce qui est encore plus grave qu’il ressort ce qui est encore plus grave à la lumière la lumière des 
expériences abandonnées de Steinweg et Petermann qu’à la campagne à la montagne et au bord de la mer et des cours 
et d’eau et de feu l’air est le même et la terre assavoir l’air et la terre par les grands froids l’air et la terre faits pour les 
pierres et les grands froids hélas au septième de leur ère l’éther la terre la mer pour les pierres par les grands fonds les 
grands froids sur mer sur terre et dans les airs peuchère je reprends on ne sait pourquoi malgré le tennis les faits sont là 
on ne sait pourquoi je reprends au suivant bref enfin hélas au suivant pour les pierres qui peut en douter je reprends mais 
n’anticipons pas je reprends la tête en même temps parallèlement on ne sait pourquoi malgré le tennis au suivant la barbe 
les flammes les pleurs les pierres si bleues si calmes hélas la tête la tête la tête la tête en Normandie malgré le tennis 
les labeurs abandonnés inachevés plus grave les pierres bref je reprends hélas hélas abandonnés inachevés la tête la 
tête en Normandie malgré le tennis la tête hélas les pierres Conard Conard… (Mêlée. Lucky pousse encore quelques 
vociférations.)Tennis !... Les pierres !... Si calmes !… Conard !... Inachevés !...
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Texte 4 - Beckett, Acte sans parole I, 1957

PERSONNAGE Un homme. Geste familier : il plie et déplie son mouchoir. SCÈNE Désert. Eclairage éblouissant. 
ACTION Projeté à reculons de la coulisse droite, l’homme trébuche, tombe, se relève aussitôt, s’époussette, réfléchit. 
Coup de sifflet coulisse droite. Il réfléchit, sort à droite. Rejeté aussitôt en scène, il trébuche, tombe, se relève aussitôt, 
s’époussette, réfléchit. Coup de sifflet coulisse gauche. Il réfléchit, sort à gauche. Rejeté aussitôt en scène, il trébuche, 
tombe, se relève aussitôt, s’époussette, réfléchit. Coup de sifflet coulisse gauche. Il réfléchit, va vers la coulisse gauche, 
s’arrête avant de l’atteindre, se jette en arrière, trébuche, tombe, se relève aussitôt, s’époussette, réfléchit. Un petit arbre 
descend des cintres, atterrit. Une seule branche à trois mètres du sol et à la cime une maigre touffe de palmes qui projette 
une ombre légère. Il réfléchit toujours. Coup de sifflet en haut. Il se retourne, voit l’arbre, réfléchit, va vers l’arbre, s’assied 
à l’ombre, regarde ses mains. Des ciseaux de tailleur descendent des cintres, s’immobilisent devant l’arbre à un mètre du 
sol. Il regarde toujours ses mains. Coup de sifflet en haut. Il lève la tête, voit les ciseaux, réfléchit, les prend et commence 
à se tailler les ongles. Les palmes se rabattent contre le tronc, l’ombre disparaît. Il lâche les ciseaux, réfléchit. Une petite 
carafe, munie d’une grande étiquette rigide portant l’inscription EAU, descend des cintres, s’immobilise à tris mètres du 
sol. Il réfléchit toujours.* Coupe sifflet en haut. Il lève les yeux, voit la carafe, réfléchit, se lève, va sous la carafe, essaie en 
vain de l’atteindre, se détourne, réfléchit. Un grand cube descend des cintres, atterrit. Il réfléchit toujours. Coup de sifflet 
en haut. Il se retourne, voit le cube, le regarde, regarde la carafe, prend le cube, le place sous la carafe, en éprouve la 
stabilité, monte dessus, essaie en vain d’atteindre la carafe, descend, rapporte le cube à sa place, se détourne, réfléchit. 
Un second cube plus petit descend des cintres, atterrit. Il réfléchit toujours. Coup de sifflet en haut. Il se retourne, voit 
le second cube, le regarde, le place sous la carafe, en éprouve la stabilité, monte dessus, essaie en vain d’atteindre la 
carafe, descend, veut rapporter le cube à sa place, se ravise, le dépose, va chercher le grand cube, le place sur le petit, 
en éprouve la stabilité, monte dessus, le grand cube glisse, il tombe, se relève aussitôt, s’époussette, réfléchit. Il prend le 
petit cube, le place sur le grand, en éprouve la stabilité, monte dessus et va atteindre la carafe lorsque celle-ci remonte 
légèrement et s’immobilise hors d’atteinte. Il descend, réfléchit, rapporte les cubes à leur place, l’un après l’autre, se 
détourne, réfléchit. Un troisième cube encore plus petit descend des cintres, atterrit. Il réfléchit toujours. Coup de sifflet 
en haut. Il se retourne, voit le troisième cube, le regarde, réfléchit, se détourne, réfléchit. Le troisième cube remonte 
et disparaît dans les cintres. A côté de la carafe, une corde à nœuds descend des cintres, s’immobilise à un mètre du 
sol. Il réfléchit toujours. Coup de sifflet en haut. Il se retourne, voit la corde, réfléchit, monte à la corde et va atteindre la 
carafe lorsque la corde se détend et le ramène au sol. Il se détourne, réfléchit, cherche des yeux les ciseaux, les voit, va 
les ramasser, retourne vers la corde et entreprend de la couper. La corde se tend, le soulève, il s’accroche, achève de 
couper la corde, retombe, lâche les ciseaux, tombe, se relève aussitôt, s’époussette, réfléchit. La corde remonte vivement 
et disparaît dans les cintres. Avec son bout de corde il fait un lasso dont il se sert pour essayer d’attraper la carafe. La 
carafe remonte vivement et disparaît dans les cintres. Il se détourne, réfléchit. Lasso en main il va vers l’arbre, regarde 
la branche, se retourne, regarde les cubes, regarde de nouveau la branche, lâche le lasso, va vers les cubes, prend le 
petit et le porte sous la branche, retourne prendre le grand et le porte sous la branche, veut placer le grand sur le petit, 
se ravise, place le petit sur le grand, en éprouve la stabilité, regarde la branche, se détourne et se baisse pour reprendre 
le lasso. La branche se rabat le long du tronc. Il se redresse, le lasso à la main, se retourne, constate. Il se détourne, 
réfléchit. Il rapporte les cubes à leur place, l’un après l’autre, enroule soigneusement le lasso et le pose sur le petit cube. Il 
se détourne, réfléchit. Coup de sifflet coulisse droite. Il réfléchit, sort à droite. Rejeté aussitôt en scène, il trébuche, tombe, 
se relève aussitôt, s’époussette, réfléchit. Coup de sifflet coulisse gauche. Il ne bouge pas. Il regarde ses mains, cherche 
des yeux les ciseaux, les voit, va les ramasser, commence à se tailler les ongles, s’arrête, réfléchit, passe le doigt sur la 
lame des ciseaux, l’essuie avec son mouchoir, va poser ciseaux et mouchoir sur le petit cube, se détourne, ouvre son 
col, dégage son cou et le palpe. Le petit cube remonte et disparaît dans les cintres emportant lasso, ciseaux et mouchoir. 
Il se retourne pour reprendre les ciseaux, constate, s’assied sur le grand cube. Le grand cube s’ébranle, le jetant par 
terre, remonte et disparaît dans les cintres. Il reste allongé sur le flanc, face à la salle, le regard fixe. La carafe descend, 
s’immobilise à un demi-mètre de son corps. Il ne bouge pas. Coup de sifflet en haut. Il ne bouge pas. La carafe descend 
encore, se balance autour de son visage. Il ne bouge pas. La carafe remonte et disparaît dans les cintres. La branche 
de l’arbre se relève, les palmes se rouvrent, l’ombre revient. Coup de sifflet en haut. Il ne bouge pas. L’arbre remonte et 
disparaît dans les cintres. Il regarde ses mains.
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Texte 5 - Charles Juliet, Rencontres avec Samuel Beckett (extraits), 1999

Charles Juliet et Samuel Beckett se sont rencontrés à quatre reprises, et toujours en automne, en octobre 1968 et octobre 
1973, en novembre 1975 et novembre 1977. 

 « 24 octobre 1968
Je sonne à l’interphone. Il m’invite à monter. Quand je sors de l’ascenseur, je me heurte presque à lui. Il m’attendait sur 
le palier. Nous pénétrons dans son bureau. Je prends place sur un petit canapé en face de sa table de travail, tandis qu’il 
s’assoit sur un tabouret, de biais par rapport à moi. Il a déjà adopté la position qui lui est familière lorsque, assis, il demeure 
inoccupé : une jambe enroulée autour de l’autre, le menton dans une main, le dos courbé, les yeux fixant le sol.
Le silence s’installe et je sais qu’il ne sera pas facile de le rompre. Curieuse idée, pensé-je, que de venir interroger celui 
qui n’est qu’interrogation. Son regard se dérobe, mais quand je sens ses yeux tenter de se porter sur moi, c’est au mien 
de se détourner. Ainsi, je me trouve devant cet homme dont l’œuvre m’a beaucoup apporté, et avec lequel, dans ma 
solitude, j’ai poursuivi d’interminables dialogues. Pour toutes ces raisons, je le ressens comme un ami, et ce n’est pas sans 
étonnement qu’il me faut reconnaître que je ne suis pour lui qu’un inconnu. Durant cet entretien, j’aurai d’ailleurs du mal à 
faire s’accorder ces données si agressivement contraires.
Le silence est tel qu’il pourrait quasiment se solidifier. Je me rappelle soudain, non sans appréhension, que Beckett peut 
rencontrer quelqu’un – c’est Maurice Nadeau qui me l’a confié – et le quitter une à deux heures plus tard sans avoir émis 
un seul mot.
Je l’observe à la dérobée. Il est grave, sombre. Les sourcils froncés. Le regard d’une insoutenable intensité. Alors que me 
gagne un certain affolement, je me force, sinon à parler, du moins à produire un son. Et c’est d’une voix à peine audible 
que je commence à lui expliquer qu’à vingt-deux ans, j’avais essayé de lire Molloy. Que je n’avais rien compris à cette 
œuvre, ni rien soupçonné de son importance. Que curieusement, et sans même avoir l’intention de les lire, je m’étais 
procuré les ouvrages qu’il avait publiés par la suite. Qu’au printemps 1965, et tout à fait par hasard, j’avais parcouru une 
dizaine de lignes des Textes pour rien. Que je n’avais pu lâcher ce livre et l’avais dévoré avec passion. Que je m’étais 
ensuite jeté dans son œuvre et en avais été bouleversé. Que j’avais lu et relu chacun de ses ouvrages. Que ce qui m’avait 
le plus impressionné, c’était cet étrange silence qui règne dans les Textes pour rien, un silence qu’on ne peut atteindre 
qu’à l’extrême de la plus extrême solitude, quand l’être a tout quitté, tout oublié, qu’il n’est plus que cette écoute captant la 
voix qui murmure alors que tout s’est tu. Un étrange silence, oui, et que prolonge la nudité de la parole. Une parole sans 
rhétorique, sans littérature, jamais parasitée par ce minimum d’affabulation qui lui est nécessaire pour développer ce qu’il 
lui faut énoncer.
– Oui, convient-il d’une voix sourde, quand on s’écoute, ce n’est pas de la littérature qu’on entend. »

Texte 6 - Samuel Beckett,Oh les  beaux jours, 1961

ACTE PREMIER
Étendue d’herbe brûlée s’enflant au centre en petit mamelon. Pentes douces à gauche et à droite et côté avant-scène. 
Derrière, une chute plus abrupte au niveau de la scène. Maximum de simplicité et de symétrie.
Lumière aveuglante.
Une toile de fond en trompe-l’œil très pompier représente la fuite et la rencontre au loin d’un ciel sans nuages et d’une 
plaine dénudée.
 Enterrée jusqu’au-dessus de la taille dans le mamelon, au centre précis de celui-ci, WINNIE.La cinquantaine, de beaux 
restes, blonde de préférence, grassouillette, bras et épaules nus, corsage très décolleté, poitrine plantureuse, collier de 
perles. Elle dort, les bras sur le mamelon, la tête sur les bras. A côté d’elle, à sa gauche, un grand sac noir, genre cabas, 
et à sa droite une ombrelle à manche rentrant (et rentré) dont on ne voit que la poignée en bec-de-cane.
A sa droite et derrière elle, allongé par terre, endormi, caché par le mamelon, WILLIE.
Un temps long. Une sonnerie perçante se déclenche, cinq secondes, s’arrête. Winnie ne bouge pas. Sonnerie plus 
perçante, trois secondes. Winnie se réveille. La sonnerie s’arrête. Elle lève la tête, regarde devant elle. Un temps long. 
Elle se redresse, pose les mains à plat sur le mamelon, rejette la tête en arrière et fixe le zénith. Un temps long.
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WINNIE. -(Fixant le zénith.)Encore une journée divine.(Un temps. Elle ramène la tête à la verticale, regarde devant elle. 
Un temps. Elle joint les mains, les lève devant sa poitrine, ferme les yeux. Une prière inaudible remue ses lèvres, cinq 
secondes. Les lèvres s’immobilisent, les mains restent jointes. Bas.) Jésus-Christ Amen.(Les yeux s’ouvrent, les mains se 
disjoignent, reprennent leur place sur le mamelon. Un temps. Elle joint de nouveau les mains, les lève de nouveau devant 
sa poitrine. Une arrière-prière inaudible remue de nouveau ses lèvres, trois secondes. Bas.) Siècle des siècles Amen 
(Les yeux s’ouvrent, les mains se disjoignent, reprennent leur place sur le mamelon. Un temps.) Commence, Winnie,(Un 
temps.) Commence ta journée, Winnie.(Un temps. Elle se tourne vers le sac, farfouille dedans sans le déplacer, en sort 
une brosse à dents, farfouille de nouveau, sort un tube de dentifrice aplati, revient de face, dévisse le capuchon du tube, 
dépose le capuchon sur le mamelon, exprime non sans mal un peu de pâte sur la brosse, garde le tube dans une main 
et se brosse les dents de l’autre. Elle se détourne pudiquement, en se renversant en arrière et à sa droite, pour cracher 
derrière le mamelon. Elle a ainsi Willie sous les yeux. Elle crache, puis se renverse un peu plus.)Hou-ou !(Un temps. Plus 
fort,)Hou-ou !(Un temps. Elle a un tendre sourire tout en revenant de face. Elle dépose la brosse.) Pauvre Willie – (elle 
examine le tube, fin du sourire)- plus pour longtemps – (elle cherche le capuchon) - enfin – (elle ramasse le capuchon) – 
-rien à faire – (elle revisse le capuchon) -petit malheur - (elle dépose le tube) -encore un – (elle se tourne vers le sac) -sans 
remède(elle farfouille dans le sac) -aucun remède(elle sort une petite glace, revient de face) hé oui – (elle s’inspecte les 
dents dans la glace) – pauvre cher Willie -(elle éprouve avec le pouce ses incisives supérieures, voix indistincte)  bon sang 
! -(elle soulève la lèvre supérieure afin d’inspecter les gencives, de même) -bon Dieu ! -(elle tire sur un coin de la bouche, 
bouche ouverte, de même) -enfin –(l’autre coin, de même) -pas pis - (elle abandonne l’inspection, voix normale) - pas 
mieux, pas pis – (elle dépose la glace) -pas de changement – (elle s’essuie les doigts sur l’herbe) -pas de douleur – (elle 
cherche la brosse à dents) -presque pas(elle ramasse la brosse)-ça qui est merveilleux – (elle examine le manche de la 
brosse) - rien de tel (elle examine le manche, lit) -pure ... quoi -(un temps) - quoi? -[…]

Texte 7 - Eugène Ionesco, La Cantatrice chauve, scène d’exposition 

M. Smith,toujours dans son journal.Tiens, c’est écrit que Bobby Watson est mort.
Mme Smith Mon Dieu, le pauvre, quand est ce qu’il est mort ?
M. Smith Pourquoi prends-tu cet air étonné ? Tu le savais bien. Il est mort il y a deux ans. Tu te rappelles, on a été à son 
enterrement, il y a un an et demi.
Mme Smith Bien sûr que je me rappelle. Je me suis rappelé tout de suite, mais je ne comprends pas pourquoi toi-même 
tu as été si étonné de voir ça sur le journal.
M. Smith Ça n’y était pas sur le journal. Il y a déjà trois ans qu’on a parlé de son décès. Je m’en suis souvenu par 
association d’idées !
Mme Smith Dommage ! Il était si bien conservé.
M. Smith C’était le plus joli cadavre de Grande Bretagne ! Il ne paraissait pas son âge. Pauvre Bobby, il y avait quatre ans 
qu’il était mort et il était encore chaud. Un véritable cadavre vivant. Et comme il était gai !
Mme Smith La pauvre Bobby
M. Smith Tu veux dire « le » pauvre Bobby.
Mme Smith Non, c’est à sa femme que je pense. Elle s’appelle Bobby Watson comme lui, Bobby, Bobby Watson. Comme 
ils avaient le même nom, on ne pouvait pas les distinguer l’un de l’autre quand on les voyait ensemble. Ce n’est qu’après 
sa mort à lui, qu’on a pu vraiment savoir qui était l’un et qui était l’autre. Pourtant, aujourd’hui encore, il y a des gens qui 
la confondent avec le mort et lui présentent des condoléances. Tu la connais ?
M. Smith Je ne l’ai vue qu’une fois, par hasard, à l’enterrement de Bobby.
Mme Smith Je ne l’ai jamais vue. Est-ce qu’elle est belle ?
M. Smith Elle a des traits réguliers et pourtant on ne peut pas dire qu’elle est belle. Elle est trop grande et trop forte. Ses 
traits ne sont pas réguliers et pourtant on peut dire qu’elle est très belle. Elle est un peu trop petite et trop maigre. Elle est 
professeur de chant.
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La pendule sonne cinq fois. Un long temps.
Mme Smith Et quand pensent-ils se marier, tous les deux ?
M. Smith Le printemps prochain, au plus tard.
Mme Smith Il faudra sans doute aller à leur mariage.
M. Smith Il faudra leur faire un cadeau de noces. Je me demande lequel ?
Mme Smith Pourquoi ne leur offririons-nous pas un des sept plateaux d’argent dont on nous a fait don à notre mariage à 
nous et qui ne nous ont jamais servi à rien ?
Court Silence. La pendule sonne deux fois.
Mme Smith C’est triste pour elle d’être demeurée veuve si jeune.
M. Smith Heureusement qu’ils n’ont pas eu d’enfants.
Mme Smith Il ne leur manquait plus que cela ! Des enfants ! Pauvre femme, qu’est ce qu’elle en aurait fait !
M. Smith Elle est encore jeune. Elle peut très bien se remarier. Le deuil lui va si bien.
Mme Smith Mais qui prendra soin des enfants ? Tu sais bien qu’ils ont un garçon et une fille. Comment s’appellent-ils ?
M. Smith Bobby et Bobby comme leurs parents. L’oncle de Bobby Watson, le vieux Bobby Watson, est riche et il aime le 
garçon. Il pourrait très bien se charger de l’éducation de Bobby.
Mme Smith Ce serait naturel. Et la tante de Bobby Watson, la vieille Bobby Watson, pourrait très bien, à son tour, se 
charger de l’éducation de Bobby Watson, la fille de Bobby Watson. Comme ça, la maman de Bobby Watson, Bobby, 
pourrait se remarier. Elle a quelqu’un en vue ?
M. Smith Oui, un cousin de Bobby Watson.
Mme Smith Qui ? Bobby Watson ?
M. Smith De quel Bobby Watson parles-tu ?
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