
entretien avec Raimund Hoghe

Pourquoi avoir choisi d’évoquer Maria Callas dans cette nouvelle création que vous traitez à la manière d’un solo ?

Raimund Hoghe : Après avoir créé différentes pièces de groupe, j’ai eu envie de revenir au solo. Dans mes précédentes
créations, il m’est arrivé plusieurs fois d’utiliser des airs interprétés par la Callas. Lors de l’un de mes voyages à Paris,
j’ai trouvé une carte postale, avec une photographie de la maison de la cantatrice et l’adresse : 36, avenue Georges
Mandel. J’ai alors pensé à faire une pièce uniquement avec ses musiques. J’avais aussi l’idée d’une personne seule
en scène, comme elle dans sa demeure, pour se souvenir. On sait qu’elle a vécu ses dernières années dans l’isole-
ment, sans beaucoup apparaître en public. Comment tenter de rendre compte sur scène de la qualité et de l’esprit
de la Callas, de ce qu’elle a apporté à l’opéra ?

Dans vos pièces, il y a souvent un travail qui mêle biographie, autobiographie et fiction. Avez-vous imaginé une
sorte de jeu, une forme de dialogue avec elle, à travers sa voix et vous-même en scène ?

La musique raconte son histoire. J’ai trouvé des airs et des chansons qui l’évoquent fidèlement, il me semble. Entre
autres, la partition de Gluck, l’aria d’Orphée, le fameux J’ai perdu mon Euridice qui est dans la dernière partie du
spectacle. 36, Avenue Georges Mandel est une pièce construite sur trois plans ou scénarios superposés. Elle juxtapose
des temps, des mémoires, des histoires différentes. Il y a celle de l’opéra, la vie de la Callas et ma présence sur le
plateau. J’ai aussi utilisé quelques très courts extraits de textes, des fragments documentaires trouvés dans la presse,
des films diffusés à la télévision ou des enregistrements radiophoniques. Ce sont des entretiens avec elle. Dans la
bande-son, certains d’entre eux sont même des originaux, des voix d’époque. Mais je ne cherche pas à la mettre en
scène. Il n’y a pas de costume, pas de personnage. Je ne joue pas non plus la Callas. J’essaie plutôt de trouver com-
ment m’approcher d’elle, comment évoquer une forme d’intériorité, au plus juste de ce que je ressens d’elle.

Autour de ces éléments, peut-on dire que vous esquissez un paysage, un portrait ?

La pièce débute dans le contexte politique de l’année de son décès, 1977. L’actualité est alors très focalisée sur la
guerre du Liban. Les gens fuient leurs maisons sous les bombardements. Si le titre du spectacle donne une adresse,
en fait, la pièce parle plutôt du contraire, de l’errance, des individus sans domicile, nomades, apatrides. Que signifie
ne pas avoir de “chez soi”, du point de vue de l’intime comme de celui d’une communauté ? La Callas avait un
appartement mais pas de chez elle, car elle voyageait beaucoup et vivait entre des extrêmes. Elle était confrontée
à la beauté de la musique tout autant qu’à une réalité beaucoup moins belle, souvent douloureuse ou difficile. Elle
a connu l’apogée de la gloire, de la célébrité et aussi l’abandon, la solitude la plus aigüe.

Votre travail développe une approche de l’espace particulièrement subtile. De quelle façon l’avez-vous investi
dans cette pièce ?

Le fait de jouer dans la chapelle des Pénitents Blancs, d’avoir pu y répéter, a été très important, car son architecture,
l’atmosphère qui se dégage du lieu, offre la possibilité, en vidant l’espace, d’évoquer à la fois l’intérieur et l’exté-
rieur. Avec Luca Giacomo Schulte, qui est scénographe, nous avons souhaité retrouver le cadre d’origine, en ne gar-
dant qu’un plateau en bois et les gradins. C’est une scène totalement dénudée, sans tapis ni pendrillons, sans sépa-
ration avec le public. Un seul espace, concret, ouvert, qui a sa propre histoire. Il est chargé d’une mémoire très forte,
les gens se souviennent d’y être venus, de ce qu’ils y ont vu. Cette façon de procéder, en ôtant tout ce qui relève de
la boîte noire du théâtre, se rapproche aussi des origines de la tragédie, tout comme il peut aussi rappeler l’opéra.
Nous avons travaillé, en filmant parfois juste pour les répétitions, avec très peu d’objets, des cartons, quelques pho-
tos. L’espace est très exigeant et c’est ce qui est très intéressant.

Il y a aussi votre travail avec ces objets justement ?

Ils structurent en partie la pièce. Ce sont essentiellement des vêtements. Une tenue de ville, un costume noir, un 
manteau, des chaussures à talons aiguilles mais aussi des cartons. La gamme des couleurs est très sobre, presque
monochrome, avec tout de même quelques variations, entre beige ou gris, brun ou noir. Bien sûr ces objets se réfèrent
au voyage, au nomadisme, autant qu’à d’autres éléments plus particulièrement issus de la biographie de la Callas,
autour des évènements de sa vie, mais aussi de ses relations familiales, de ses amours difficiles. Il y a aussi la façon
dont elle a transformé son corps, son physique – c’est peut-être l’un des rares points communs que nous puissions
avoir : la nostalgie d’un autre corps. On oublie souvent qu’elle a passé ses derniers jours très démunie, isolée, exclue
du cercle qui l’avait célébrée. Mais ce qui m’intéresse en particulier, c’est qu’elle a beaucoup travaillé avec le mou-
vement. Je pense depuis longtemps que les grands chanteurs sont aussi de grands danseurs. Le corps, les gestes
sont extrêmement importants pour eux. À travers des photographies, nous avons cherché à reconstituer sa façon de
travailler. Elle dit elle-même dans des entretiens, qu’il est nécessaire d’entrer dans la musique. Son écoute donne le
mouvement. Ce qu’elle pratiquait avec une grande économie, concentration et stylisation. À travers cet art du peu,

 



la simple position ou déplacement d’une main, d’un bras, une inclinaison du buste, du visage, prenaient une force
incroyable. Simplement à partir de quelques gestes ou de simples postures en accord avec sa voix, elle a développé
une très forte conscience dans cette recherche, autour d’un mouvement strictement conduit vers la sobriété.

Ces approches influencent-elles votre propre écriture ?

Tout d’abord, j’ai adopté une posture similaire: j’essaie de transposer ce que la musique me dit. Je me dois d’interpréter,
de faire ce que la musique et les histoires qu’elle contient me raconte. C’est un processus très intuitif où seul le sens
d’une certaine justesse me dicte ce que je dois faire. Sans aucune tentative d’appropriation, au cours de ce travail,
j’ai eu le sentiment de mieux comprendre sa personnalité comme sa relation à la musique. D’autres récits, détails,
motifs se croisent à travers cette approche. Par exemple, elle n’a jamais voulu interpréter Carmen car l’attitude, le
caractère du personnage, ne lui convenaient pas. Elle trouvait que cette femme agissait avec les hommes comme
ces derniers le font généralement avec les femmes : à savoir séduire et rejeter. Elle a donc toujours refusé de le jouer
sur scène ! Par ailleurs, Puccini n’est pas un compositeur qui figure dans son répertoire, même s’il lui est arrivé de le
chanter. Elle disait que c’était très joli mais aussi très facile à chanter, à la portée de n’importe quel interprète, même
peu intéressant ! Qui plus est, elle trouvait que c’était mauvais pour la voix. Je dois avouer que j’ai tendance à partager
ce point de vue sur Puccini, que je trouve pour ma part, assez sucré ! Il n’y a aura donc pas d’extrait de lui dans cette
pièce non plus. En revanche, j’ai privilégié d’autres airs moins connus qu’elle a aussi interprétés, comme ceux de
Gluck. Le montage de musiques s’est fait au fur et à mesure, beaucoup à partir de la lecture des textes, des paroles.
Mais l’idée était aussi de pouvoir suivre l’évolution de sa voix sur toute la durée de sa vie. La Callas n’était pas une
belle machine à chanter. Les émotions, les expériences et la vie sont présentes dans sa voix. Mais on ne verse jamais
avec elle dans le sentimentalisme, c’est très tenu.
Ce qui est important aussi, à travers cette figure de renom, c’est que chaque spectateur puisse trouver sa propre relation
à son œuvre. Je ne suis pas intéressé par l’accumulation, le côté baroque ou dramatique que l’on pourrait peut-être
utiliser avec ce type de sujet. Le principal pour moi, c’est de transmettre la force de la musique. C’est elle qui raconte.
Dans mon propre processus, m’imprégner de cette voix, de cette histoire, c’est aussi pousser l’écriture vers une sorte
de réduction, notamment à travers le corps, qui est au début, comme vers la fin, allongé au sol. Mais l’univers n’est
pas clos pour autant. Le cycle reprend, varie, avec l’apparition, dans la dernière partie, d’un interprète-danseur
invité qui a aussi cette qualité de densité dans le mouvement, à même de moduler ce travail de réduction. Il est
tout d’abord l’un des regards, au même titre que les autres spectateurs. Son intervention sur scène produit une forme
d’interaction, avec l’idée d’aider quelqu’un à se relever. C’est un jeune danseur qui a déjà collaboré dans d’autres
pièces, notamment dans Young People, Old Voices. Il a cette qualité étonnante qui m’intéresse beaucoup : celle de
remplir la scène, l’espace avec très peu d’éléments. Il est d’une surprenante sobriété et entend très bien la qualité
du silence ou de l’immobilité, nécessaires parfois à l’écoute et au travail.
En ce qui concerne plus spécifiquement mon propre travail, il s’agit d’une continuation. Chacune de mes pièces
s’appuie sur la précédente. Dans cette création, il y a l’approfondissement d’une séquence en solo, créée dans le
spectacle du chorégraphe Boris Charmatz, Régi, auquel j’ai récemment collaboré. J’essaie de poursuivre une ligne
radicale. De construire un chemin singulier, authentique, de le développer et de le transmettre. Une forme plus
petite comme celle du solo, permet cela : se confronter à soi-même, remettre à l’épreuve le travail, l’écriture. En fait,
à partir de la Callas, je pense que 36, Avenue Georges Mandel est devenue une pièce sur l’art.
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