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I. LA PIÈCE
L’auteur écrit à propos du personnage de Lulu : « [...] j’ai cherché à présenter un superbe spéci-
men de femme, un de ceux qui naissent lorsqu’une créature richement dotée par la nature, 
même sortie du ruisseau, accède à un épanouissement sans limites au milieu d’hommes qu’elle 
surpasse largement en matière de bon sens héréditaire. »

Jean-Louis Besson1  
« Lulu, Frank Wedekind », Encyclopædia Universalis [en ligne] 

http://www.universalis.fr/encyclopedie/lulu/

A. RÉSUMÉ

Lulu raconte l’ascension (L’Esprit de la Terre) et la déchéance (La Boîte de Pandore) d’une jeune 
orpheline recueillie à l’âge de douze ans par Schön, un intrigant, qui fait bientôt d’elle sa maî-
tresse et la marie au riche Docteur Goll. 
À la mort de celui-ci, Lulu épouse le peintre Schwarz, tombé amoureux d’elle en faisant son 
portrait. Persuadé de l’innocence et de la pureté de la jeune femme, il se tranche la gorge 
lorsqu’il apprend la vérité sur son passé et sa relation avec Schön. Soucieux de lui trouver un 
amant suffisamment riche, celui-ci la lance dans une carrière théâtrale. Elle joue dans une revue 
écrite par Alwa, le fils de Schön, mais interrompt la représentation lorsqu’elle aperçoit dans une 
loge son amant en compagnie d’une jeune fille de bonne famille qu’il entend épouser par inté-
rêt. Elle oblige Schön à rompre et à l’épouser, elle.
Lulu habite désormais sous le toit de Schön. Mais la maison est fréquentée par d’autres person-
nages, hommes et femmes qui gravitent autour d’elle : Schigolch, dont on ne sait pas s’il est le 
père de Lulu ou un vieil amant (sans doute les deux), l’athlète Rodrigo Quast, le lycéen  
Hugenberg, Alwa lui-même, et la comtesse Geschwitz, éperdument éprise de Lulu. Schön, qui 
découvre les multiples liaisons de sa femme, veut la contraindre au suicide et lui donne son 
revolver. Mais c’est elle qui le tue. Elle implore alors Alwa : “Ne me laisse pas tomber aux mains 
de la justice. Ce serait dommage pour moi ! Je suis encore jeune. Je te serai fidèle toute ma vie. 
Je n’appartiendrai qu’à toi seul. Regarde-moi, Alwa. – Homme, regarde-moi, regarde-moi !” 

Condamnée à neuf ans de réclusion, Lulu s’évade grâce au dévouement de la comtesse  
Geschwitz. Elle s’enfuit avec Alwa à Paris, où elle vit sous un faux nom et fréquente banquiers, 
journalistes, marquis, comtesses, ainsi qu’une bohème interlope ; elle subit le chantage des 
hommes qui évoluent autour d’elle : Casti-Piani, qui a vécu à ses dépens, menace à présent de la 
dénoncer si elle n’accepte pas de travailler dans une maison close au Caire ; Rodrigo Quast lui 
réclame de l’argent, Schigolch voudrait de nouveau partager son lit. Lulu échappe de justesse à 
la police et se réfugie à Londres avec Alwa et Schigolch. Tous trois végètent dans une misérable 
soupente, et Lulu fait le trottoir. La comtesse Geschwitz les rejoint dans l’espoir de tirer Lulu de 
son avilissement, mais meurt, avec elle, sous le couteau de Jack l’Éventreur.

1	 Professeur à l’Université Paris X – Nanterre et au Centre d’Études Théâtrales de Louvain-la-Neuve (Belgique). Jean-Louis Besson est 
traducteur depuis 1974.
Entre autres charges, il dirige avec Pierre Banos la collection Scènes Étrangères coéditée avec la Maison Antoine Vitez, centre international 
de la traduction théâtrale (Howard Barker, Hanns Eisler, Yordan Raditchkov, Gerhart Hauptmann, Heinrich von Kleist, Heinrich Heine, Heiner 
Müller, Botho Strauss, Karl Kraus, Arthur Schnitzler, Lothar Trolle, Gottfried Benn).
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B. L’ESPRIT DE LA TERRE ET LA BOÎTE DE PANDORE

1. Présentation des textes
Lulu est le titre générique donné à deux pièces de Frank Wedekind (1864 - 1918), plusieurs fois 
remaniées par l’auteur.
La première version intitulée La Boîte de Pandore, Une tragédie-monstre - Drame pour lecture 
est une tragédie en cinq actes écrite entre 1892 - 1894. Elle ne fut ni publiée, ni jouée du vivant 
de l’auteur. Frank Wedekind décida de diviser sa pièce en deux parties qui, au fil des réécritures, 
deviendront distinctes et autonomes : la première partie prendra pour titre L’Esprit de la Terre et 
la seconde, La Boîte de Pandore. 
L’Esprit de la Terre reprend la trame des trois premiers actes de la Tragédie-monstre, dans la-
quelle l’auteur intercale un nouvel acte entre le deuxième et le troisième. Cette version de la 
pièce fut montée à Leipzig en 1898.
La Boîte de Pandore, tragédie en trois actes écrite entre 1900 et 1901, fut éditée en 1904. Cette 
version correspond aux deux derniers actes de la Tragédie-monstre profondément modifiés et 
complétés par l’ajout d’un acte les précédents. Cette version sera jouée à Vienne le 29 mai 1905, 
dans le cadre d’une représentation privée, organisée par Karl Kraus.

Frank Wedekind rectifiera ces pièces à plusieurs reprises jusqu’à leur publication en 1913 dans les 
Œuvres complètes. Cette édition présente l’avantage, comme le signal Jean-Louis Besson, d’être 
la dernière version souhaitée par l’auteur et que l’on peut supposer correspondre au mieux à ses 
intentions. Il s’agit ici, non d’une version due aux circonstances (censure), « mais bel et bien à un 
dernier état du texte, voulu par l’auteur. »

Lulu est également le nom du personnage principal de ces deux pièces, personnage inspiré de 
Lou-Andréas Salomé (1861-1937), écrivaine allemande d’origine russe, qui fréquente et influençe 
énormément le milieu intellectuel allemand de son époque. Ses correspondances et ses relations 
avec des hommes tels que Friedrich Nietzche, Paul Rée, Maria Rainer Rilke ou encore Sigmund 
Freud font d’elle l’archétype de l’égérie. Lou-Andréas Salomé représente l’incarnation de l’émanci-
pation de la femme à une époque où elle ne dispose que de peu de droits. 
Frank Wedekind s’inspire également du roman clownesque Lulu de Félicien Champsaur, publié 
en 1888.

2. Le contexte de l’écriture
En 1891, Wedekind se rendit à Paris, où il vécut jusqu’en 1895. C’est durant ces années qu’il 
composa la première version des pièces du cycle de Lulu, Erdgeist (L’Esprit de la terre) et Die 
Buchse der Pandora (La Boîte de Pandore). Wedekind avait fait l’expérience de la dimension 
commerciale de la production culturelle pendant les années 1886 - 1887, avec la rédaction de 
réclames et de feuilletons, et il retrouva ce problème en 1893, l’épuisement de son héritage le 
menaçant de la misère. Il en fut sauvé par Willy Grétor, danois, marchand de tableaux et faussaire 
à ses heures. Il apprit, en travaillant pour Grétor, que la valeur financière d’une œuvre d’art 
(qu’elle soit authentique ou non) n’était pas déterminée par sa qualité esthétique mais par les 
capacités commerciales du vendeur. Tandis qu’il se formait sur le marché de la culture pendant 
la journée, il s’instruisait sur le marché du sexe pendant la nuit. Ses contacts avec les prostituées 
de Paris, racontés en détail dans ses carnets de ces années-là, lui apprirent que la sexualité 
tombait non seulement sous la loi de la famille et de l’école mais aussi, chez les adultes, sous 
celle du marché. 
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La corruption de l’art et du sexe par l’argent, observée durant ces années parisiennes, s’incarna 
dans la figure de Lulu, jeune et jolie orpheline qui passe du ruisseau aux sphères de la haute 
bourgeoisie. Les aventures et les mariages de Lulu dans les deux pièces sont autant de variations 
sur un même thème. Les hommes qui l’entourent ressentent pour elle une attirance sexuelle 
violente, mais sont incapables d’établir avec elle aucune relation sentimentale intense et durable : 
absorbés toute leur vie durant par des activités commerciales rationnelles et ascétiques, ils en 
sont réduits à l’impuissance sexuelle ou à la peur de la nature irrationnelle de l’érotisme. L’art et 
l’argent leur servent donc à désamorcer leur sexualité. D’un côté, dans Erdgeist (L’Esprit de la 
Terre), Lulu se laisse persuader d’adopter des rôles artistiques (modèle d’un peintre, danseuse), 
rôles que le spectateur utilise, pour susciter des phantasmes sexuels sans s’engager personnelle-
ment de façon directe ; de l’autre, dans Die Buchse der Pandora (La Boîte de Pandore), elle est 
lentement conduite à la prostitution, qui autorise, contre argent, une relation purement physique 
et limitée dans le temps. Wedekind développait ainsi le thème principal de Frühlings Erwachen 
(L’Éveil du printemps), à savoir que les conventions sociales en vigueur forcent la sexualité à 
revêtir des formes perverses et déshumanisantes. Mais il introduisait aussi un thème nouveau qui 
allait être au centre de ses pièces suivantes : la soumission de la production et de la distribution 
de la culture aux règles du commerce. Le cycle de Lulu montre comment la déshumanisation 
des formes culturelles - leur utilisation comme instruments de réification et de domination, non 
comme moyen d’exprimer l’émotion et d’établir des relations interpersonnelles - résultait de leur 
commercialisation : c’était le financier et non l’artiste qui décidait du contenu et de la finalité de 
la culture. L’art devenait donc une expression de la moralité bourgeoise dominante, de son 
immoralité. Wedekind comprit qu’avant que les producteurs de culture pussent se faire les 
champions de la libération de l’individu, il leur fallait d’abord se libérer eux-mêmes des chaînes 
du commerce. C’est ainsi que le cycle de Lulu inaugure au théâtre les analyses de Wedekind sur 
le destin de l’art et des artistes dans le monde capitaliste [….] 
La thèse de Wedekind était que tant la petite bourgeoise que la classe ouvrière allemande 
avaient fait leur ascétisme moral de la bourgeoisie, et que si l’on voulait trouver une moralité 
vraiment différente, il fallait la chercher sur les marges du monde marchand, familial et culturel 
de la bourgeoisie : c’est pourquoi les protagonistes de ses pièces sont des escrocs, des pro-
phètes de la culture, des artistes de variétés ou de cirque, des écrivains ou des peintres sans 
ressources, des prostituées et des enfants. Il pensait contribuer à lever le voile de la société 
bourgeoise en portant leur vie au théâtre.

Peter Jelavich et P. Blanchard
Marché culturel, radicalisation idéologique et innovation esthétique dans le théâtre munichois 

fin de siècle : Thoma, Wedekind, Fuchs,  
Le Mouvement social, n°109, octobre-décembre 1979, p. 35-65.
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3. Analyse de la pièce par Jean-Louis Besson
Extraits des “Documents et notes” de l’édition de Lulu (versions intégrales), p. 378-379 et 401, 
Théâtre complet (sous la direction de J.-L. Besson), tome II, éditions Théâtrales, Paris, 2006. Et de 
« Lulu, Frank Wedekind ». In Universalis éducation [en ligne]. 
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/lulu/

Les titres
La Boîte de Pandore
Selon la légende, Pandore est la première femme, créée par Zeus pour punir la race humaine, à 
qui Prométhée avait fait don du feu divin. D’après le poète Hésiode (Les Travaux et les Jours,  
v. 42-105), Pandore, la “chaste vierge”, est façonnée dans la glaise par Héphaïstos qui lui insuffle 
la vie, tandis que les dieux lui octroient chacun un don : Athénée la pare et Hermès met en son 
sein “mensonges, mots trompeurs, cœur artificiel2”. Pandore est envoyée sur Terre, où elle de-
vient la femme d’Épiméthée, frère de Prométhée ; le malheur fond sur les hommes lorsqu’elle 
ouvre une jarre, jusqu’ici hermétiquement close, qui contient tous les maux. Ceux-ci se ré-
pandent, apportant souffrance et misère sur la Terre. Seule l’espérance, restée au fond de la jarre, 
donne à l’humanité quelque soulagement.
C’est là la tradition la plus connue. Mais il en existe une seconde, selon laquelle Pandore aurait 
été façonnée par Prométhée lui-même, qui lui aurait donné vie avec le feu qu’il avait volé et 
serait ensuite tombé éperdument amoureux de sa créature (...)
Lulu participe aussi bien de l’une que de l’autre tradition. Elle apporte le malheur aux hommes 
qui l’approchent, mais elle est aussi leur créature, celle qu’ils se sont eux-mêmes façonnés ; et ce 
n’est pas un hasard si chacun lui donne un nom différent. Mais le titre a aussi chez Wedekind une 
connotation sexuelle évidente – qui n’exclut pas les autres, bien au contraire : la boîte de Pan-
dore, c’est le sexe de Lulu3.

L’Esprit de la Terre
Le titre fait directement référence au Faust de Goethe (scène intitulée : la nuit) : dans l’espoir de 
saisir la nature infinie, Faust invoque l’Esprit de la Terre. À mesure que celui-ci se rapproche, 
Faust voit “ses forces grandir”, il éprouve de “l’ivresse”, ressent “un frisson” qui s’abaisse vers lui 
et un “souffle” qui le saisit, tandis qu’il lui semble que son cœur se donne à l’esprit tout entier.
Mais lorsque celui-ci lui apparaît, il ne peut supporter sa vue. L’esprit est “Éternel océan ⁄ Activité 
changeante ⁄ Vie ardente4”. Faust doit se rendre à l’évidence : l’accès au grand mystère de l’uni-
vers lui sera à jamais interdit. Il est pris alors d’un grand désespoir et veut mettre fin à ses jours. 
Le titre a été interprété de multiples façons, souvent contradictoires. Osons ici en quelques mots 
une hypothèse toute simple : l’Esprit de la Terre a en commun avec Lulu d’être ce mystère tant 
désiré qui échappe au moment où on croit le tenir. Le vocabulaire de la passion utilisé par 
Goethe dans le passage cité - ivresse, frisson, etc. - autorise cette interprétation. Et le sort de tous 
les hommes qui, dans la pièce de Wedekind, ont tenté “d’invoquer” Lulu, de s’emparer d’elle et 
de la garder, est bien celui de Faust face à l’esprit de la terre5. Cependant, si on en croit le pas-
sage de La Mort de Wallenstein que Wedekind cite en exergue de sa pièce, juste après le titre, “la 
terre appartient à l’esprit du mal”, l’esprit de la terre est alors sans doute aussi l’esprit du mal, 
celui qu’il faut invoquer pour obtenir plus que des “biens ordinaires”. Il est cette “puissance 
funeste” qui seule peut enrichir les hommes mais les prive à jamais de la “pureté” de leur âme. 
Différent en cela de celui de Goethe, l’Esprit de la Terre de Wedekind a aussi quelques traits de 

2	 Les Travaux et les Jours, trad. Paul Mazon, Paris, Les Belles Lettres, 1977 (1e éd. 1928), p. 88-89
3	 [...] En argot, le mot Büchse (boîte) peut d’ailleurs aussi désigner le sexe féminin.
4	 Traduction d’Henri Lichtenberger, Paris, Aubier Montaigne, 1976, p. 18-19.
5	 Selon H. Vinçon (Werke III, p. 1051) Wedekind aurait fait écrire sur les affiches et insérer dans le programme de certaines repré-
sentations de sa pièce, les mots que prononce l’Esprit de la terre dans le Faust de Goethe.
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Méphistophélès !
Mais peut-être Wedekind a-t-il également pensé à Heine qui, dans un texte intitulé Esprits  
élémentaires, présente Vénus comme la déesse bannie, réfugiée sur le Venusberg, où elle a pris 
la forme d’un “Esprit de la Terre”. Cette interprétation rejoint la légende de Tannhäuser, dont 
s’inspire également Wagner. Ici encore, l’Esprit de la Terre est apparenté à la femme, il évoque 
l’amour et les plaisirs charnels ; ce thème est repris par Wedekind dans un court poème égale-
ment intitulé L’Esprit de la Terre, où, dans la pure tradition épicurienne, il invite les humains à 
profiter de l’instant et à jouir des “trésors terrestres”.

Qui est Lulu
Dans le prologue de L’Esprit de la Terre, un dompteur présente Lulu comme « une bête sauvage 
et superbe ». Il semble qu’elle dévore et conduise à leur perte tous ceux qui tombent sous son 
charme. Pourtant Lulu est tout autant victime que bourreau, et elle n’est pas l’archétype d’une  
« femme fatale ». Est-elle candide ou consciente de l’attrait qu’elle exerce ? Femme-enfant ou 
séductrice experte ? Aimante ou manipulatrice ? Sophistiquée ou naturelle ? Elle reste profondé-
ment énigmatique, ce qui explique en partie la fascination qu’elle exerce : rappelons que L’Esprit 
de la Terre est, dans le Faust de Goethe, le grand mystère de l’univers auquel le héros n’aura 
jamais accès. Lulu ne cherche pas à plaire, simplement à être fidèle à elle-même, et elle reproche 
aux hommes de projeter sur elle leurs médiocres fantasmes.
Wedekind met en évidence les contradictions entre la morale bourgeoise de cette fin de siècle 
et les aspirations profondes, les pulsions et les désirs sexuels de l’individu. « Il s’agissait pour moi 
d’éliminer de la représentation toutes les notions qui ne résistent pas à un examen logique, 
comme amour, fidélité, gratitude. Les deux personnages principaux, Schön et Lulu, n’ont d’ail-
leurs rien à voir avec ces notions, elle, parce qu’elle n’a joui d’aucune éducation, lui, parce qu’il 
est au-delà de toute éducation », écrit-il. Dans sa volonté d’affirmer son identité en tant que 
femme, Lulu se place au-dessus des concepts moraux traditionnels qui, pour elle, n’ont pas de 
sens. Mais Wedekind ne s’intéresse pas uniquement au destin individuel de ses personnages. Il 
peint une société pervertie qui repose sur l’argent. Personne n’est intègre dans cet univers où 
seules comptent les apparences : un thème central, que Wedekind présente sous de multiples 
variations dans toute son œuvre.
La pièce fait écho à Nana, le roman d’Émile Zola paru quelques années auparavant. Mais  
Wedekind se situe à l’opposé du naturalisme. Lui est davantage influencé par Nietzsche –dans La 
Tragédie-monstre les allusions à Ainsi parlait Zarathoustra sont nombreuses – que par  
Hauptmann ou Ibsen, et casse tout effet de vérité dans sa pièce en recourant aux formes les plus 
variées des arts de la scène : cabaret, revue, cirque, mélodrame, pantomime, drame en stations... 
Par son sujet et par le traitement des personnages féminins et masculins, Lulu est, avec Hedda 
Gabler d’Ibsen ou Mademoiselle Julie de Strindberg, une des pièces de la fin du XIXe siècle qui a 
contribué à modifier radicalement l’image et la représentation de la femme au théâtre.

Les noms des personnages
(La totalité des personnages n’apparaît pas dans la mise en scène de Paul Desveaux)
Ludwig Schön, rédacteur en chef 
Edouard Schwarz, portraitiste 
Lulu
Le docteur Goll 
Alwa Schön 
Schigolch 
Henriette, femme de chambre 
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Le docteur Bernstein 
Le prince Escerny, explorateur en Afrique T
La Comtesse Marta Von Geschwitz 
Rodrigo Quast, acrobate 
Ferdinand, chauffeur chez Schön 
Bianetta Gazil 
Madeleine De Marelle 
Kadéga, sa fille 
Le chevalier Casti-Piani 
Le banquier Puntschuh 
Le journaliste Heilmann 
Bob, groom chez Lulu 
L’agent en civil 
Mister Hopkins 
Koungou Poti, prince héritier de Ouaoubée 
Le professeur Hilti 
Jack 

Comme dans la plupart des pièces de Wedekind, certains noms de personnages évoquent une 
qualité, un trait de caractère, ou font allusion à des personnes ayant réellement existé. De nom-
breuses hypothèses sont formulées par H. Vinçon dans les notes de l’édition de 1990 (Die Büchse 
der Pandora. Eine Monstretragödie, éd. J. Hausser) et dans le volume III des Œuvres complètes 
(Werke III, même éditeur). Nous ne signalons ici que l’essentiel. 
Schigolch apparaît déjà dans le fragment Elins Erweckung, où il est un vagabond invalide ; son 
nom évoque Molch, le triton, mais il peut aussi être lu comme l’anagramme de logisch (logique). 
Schöning est dérivé de l’adjectif schön (beau) - dans L’Esprit de la Terre, le personnage s’appelle 
d’ailleurs simplement Schön. 
Schwarz est un nom propre répandu qui signifie « noir ». 
Geschwitz serait, selon la fille de Wedekind, Kadidja, une forme contractée de Geschlechterwitz 
(plaisanterie sexuelle). 
Le personnage de Rodrigo a sans doute pour modèle les athlètes de cirque que Wedekind avait 
vus ou rencontrés; dans ses Journaux intimes, il parle d’un certain Holtoff, qui “est un bel homme 
mais comme tout bel homme, il a une espèce de naïveté enfantine et satisfaite”.  
Quast (Quaste) désigne un pinceau, une brosse, ou une houppe, une touffe de cheveux. Il 
n’existe pas de théâtre appelé Belle-Union ; Wedekind fait peut-être allusion au théâtre Belle 
Alliance à Paris. 
Casti-Piani signifie en italien “chastes projets”; Casti est le nom d’un moine qui avait quitté les 
ordres pour suivre le cirque Ferroni et était devenu directeur de théâtre forain ; dans les années 
1890, il dirigeait un théâtre de variétés à Paris ; un personnage de La Mort et le Diable se nomme 
également Casti-Piani. 
Puntschuh est dérivé de Bundschuh, gros soulier porté par les paysans au Moyen Âge. Le nom 
“de Marelle” apparaît dans Bel-Ami de Maupassant, que Wedekind lit en 1892.  
Madelaine est le prénom d’une « cocotte » qu’il fréquente à l’été 1893 (voir les Journaux intimes 
au 15 janvier 1894). 
Kadéga est une autre forme du prénom Kadidja ou Kadudja, qui apparaît dans les Journaux 
intimes (à partir du 21 juin 1892) dans Le Spectre du soleil et dans La Censure. 
Steinherz, patronyme attesté, signifie littéralement « cœur de pierre ».  
Hilti est le nom d’un juriste et philosophe suisse, célèbre à l’époque, Cari Hilty (1833 - 1909). 
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Koungou Poti est un nom imaginaire, à consonance africaine. 
Jack est le fameux Jack l’Eventreur qui, en 1888, avait assassiné plusieurs prostituées à Londres, 
dans le quartier de Whitechapel, et n’a jamais été identifié et arrêté.

II. LA MISE EN SCÈNE DE 
PAUL DESVEAUX
« C’est le dernier soir que je passe avec ces gens. — Je retourne en Allemagne. Ma mère va 
m’envoyer l’argent du voyage. — Je m’inscrirai à l’Université. Je dois lutter pour les droits des 
femmes, étudier la jurisprudence. »

La comtesse Geschwitz,
Lulu/La Boîte de Pandore/Acte III, Frank Wedekind

A. NOTES D’INTENTION

1. Prologue
En mai 2013, je dirigeai un stage autour de Lulu de Frank Wedekind chez Clément Hervieu-Léger, 
dans cette nouvelle salle de répétition au milieu de la Haute-Normandie. Un lieu propice à l’expé-
rience…
Douze ans auparavant, j’avais mis en scène L’Éveil du Printemps, et je souhaitais me confronter à 
nouveau au prodige et sulfureux dramaturge allemand. 
Mais avant de m’engager dans la production de la pièce, je voulais travailler sur le texte, l’en-
tendre résonner, savoir comment le verbe sonnait… Et engranger des notes, des impressions sur 
cette œuvre si complexe. 

Wedekind est tout sauf un auteur classique. Il fait bien sûr partie du répertoire européen au 
même titre qu’un Tchekhov mais il est surtout l’instigateur d’une écriture contemporaine ; et 
au-delà, il est l’écrivain de la tragédie moderne par la violence des propos, le comique des  
situations confronté à la brutalité des êtres, le phrasé si particulier et si musical des dialogues et 
des monologues… Ici le drame n’existe pas, il n’y a que du tragique dans ce qu’il y a de plus 
sublime et de plus grotesque.

Nous étions donc mon assistante, ma chorégraphe et les comédiens dans cette très belle salle 
qui était juste au-dessus des box pour les chevaux. En mai, c’est la période des saillies. Et pen-
dant que nous travaillions sur le texte de Wedekind, nous entendions les chevaux s’accoupler, 
souffler et donner des coups de sabots. Ce fut une expérience passionnante car face au côté 
charnel du texte venait se superposer une animalité à l’état pur.
J’ai été fasciné par cette confrontation. Avec ma chorégraphe nous avons travaillé sur des corps 
débridés, de la sueur… Les comédiens se sont nourris du bruit des bêtes et le texte n’en n’était 
que plus fort. Il y avait ici les prémices d’un ancien cirque : celui où les hommes se confrontaient 
aux animaux. Et nous retrouvions ainsi une sensation chère à Wedekind, lui qui avait été  
directeur d’un barnum.



8

Car comme le propose le prologue de L’Esprit de la Terre, il s’agit bien d’un cirque où évoluent 
des êtres humains à l’image d’un petit monde :

« Entrez dans la ménagerie
Messieurs les fiers à bras, mesdames les mutines
Pour voir d’un ardent plaisir et d’un effroi glacial
La créature sans âme
Dompté par le génie humain.
Entrez, la représentation commence ! —
Deux adultes payants, un enfant gratuit. »
				    Lulu, Prologue

C’est ainsi que j’ai décidé de mettre en scène cette œuvre tragique et baroque qui n’est pas sans 
rappeler Lola Montès de Max Ophüls ou les descriptions perverses de Buñuel ou encore la gran-
deur blessée et décadente d’un film de Visconti.

2. Le sexe et l’argent : la question de l’altérité
Je lisais, il y a quelque temps, un article dans le journal Le Monde sur l’arrivée en France d’un site 
web américain qui propose que des étudiantes « sugar babies » qui ont des difficultés finan-
cières, rencontrent de riches hommes « sugar dadies » qui seraient prêts à les entretenir. 
Ce site rend visible et de manière un peu brutale quelque chose qui a toujours existé. Mais ce qui 
était à peine avouable, il y a quelque temps, apparaît aujourd’hui comme un service quasi nor-
mal, comme la livraison de sushi ou la VOD. 

Ce marché, ce « deal » comme pourrait le qualifier Koltès, pose l’argent et le sexe comme deux 
faces d’un pouvoir. Bien qu’ici, il s’agisse d’une prostitution à peine déguisée, il n’en reste pas 
moins que les faveurs sexuelles ont été, tout au long de notre histoire, une monnaie d’échange 
efficace. À ceci près que le sexe a souvent été le pouvoir du pauvre.

La question qui se pose alors est comment envisageons-nous l’autre ? Que représente-t-il ?

L’argent et le sexe posent toujours la question de l’altérité. Dans les deux cas, c’est l’expression 
d’un désir de possession. Ils sont l’un et l’autre les moyens d’exercer un pouvoir. L’autre devient 
un objet de désir, et dans les cas extrêmes, il n’est plus que l’objet du désir. Tout devient alors 
objet, même le corps de l’autre. L’autre disparaît dans le fantasme du désirant. Il n’est plus que 
projection : projection de sexualité ou projection d’ascension sociale, par exemple. À cet instant, 
nos êtres s’évanouissent dans une rêverie qui peut vite tourner au cauchemar quand le réel refait 
surface.

Ce qui réfrène ces désirs, c’est finalement le cadre que propose une société. Ou comment nous 
nous inscrivons dans une sociabilisation de nos pulsions. Et une des sociabilisations possibles, 
c’est le partage qui va à l’encontre d’un désir de possession unilatéral. Le partage oblige à consi-
dérer l’être qui est en face de nous.

Mais depuis la naissance du capitalisme en passant par la révolution industrielle du XIXe siècle, 
jusqu’à l’émergence de l’ultra libéralisme prôné par l’école de Chicago, nous n’avons cessé de 
voir grandir une « objétisation » du monde. Chaque chose se monnaie : que cela soit les ma-
tières ou les personnes. 
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C’est ce que Wedekind saisit dans Lulu : l’histoire d’une jeune fille des rues qui devient une 
prostituée de luxe et qui selon le désir de ses amants, change de nom. C’est l’être parfait du 
fantasme : un objet de projection pour chacun.
En contrepartie, Lulu se glisse dans les rouages de la haute société, s’adaptant à chaque situa-
tion. Elle monnaie ainsi son accession au cercle de la bourgeoisie. En contrepoint, nous voyons 
Schön, son protecteur, patron de presse et politique, agir sans aucun complexe pour favoriser ses 
intérêts.

Wedekind décrit dans cette œuvre ce processus, ce rapport entre la chair, l’argent et le pouvoir. 
Et dans la première version de son texte, il nommait cette histoire du monde, « tragédie monstre » : 
quelque chose entre le sublime et l’effroi.

3. Lulu ou une poétique du désir et du pouvoir
« SCHON.- Je t’ai mariée. Je t’ai mariée deux fois. Tu vis dans le luxe. J’ai assuré une position à 
ton mari. Si cela ne te suffit pas, et que lui s’en moque, je n’exige pas l’idéal mais -laisse-moi hors 
du jeu !

LULU.- Si j’appartiens à quelqu’un en ce monde, c’est à vous que j’appartiens. Sans vous je serais- 
je préfère ne pas dire où. Vous m’avez prise par la main, m’avez donné à manger, m’avez habillée 
quand j’ai voulu voler votre montre. Croyez-vous que cela s’oublie ? N’importe qui d’autre aurait 
appelé la police. Vous m’avez envoyée à l’école pour m’apprendre le savoir-vivre. Qui d’autre en 
dehors de vous dans ce monde s’est jamais soucié de moi ? J’ai dansé et posé comme modèle et 
j’étais contente de gagner ainsi de quoi vivre. Mais aimer sur commande, ça, je ne le peux pas !

SCHON.- Laisse-moi hors du jeu ! Fais ce que tu veux. Je ne viens pas pour faire un scandale. Je 
viens me débarrasser du scandale. Ma liaison me coûte déjà suffisamment de sacrifices ! J’avais 
supposé qu’avec un jeune homme sain, comme une femme de ton âge ne peut en souhaiter de 
meilleur, tu serais enfin satisfaite. Si tu as quelque obligation envers moi, alors ne te jette pas une 
troisième fois en travers de mon chemin ! Dois-je attendre encore plus longtemps avant de 
mettre ma part à l’abri ? Dois-je risquer que tout le succès de mes concessions tombe à l’eau de 
nouveau après deux ans ? À quoi me sert que tu sois mariée si on te voit entrer et sortir de chez 
moi à toute heure du jour ? »

Acte II, scène 4

Wedekind s’empare donc avec subtilité et violence de l’ensemble du tableau. Il déploie une 
poétique, un verbe cru qui ne tente pas d’adoucir les situations et les âmes. Il met en poème une 
des structures les plus inavouables de notre monde, un phénomène qui va à l’encontre de la 
méritocratie, de l’égalité des chances dans une démocratie : les mouvements qui régissent les 
grands cercles de pouvoir.
 
Wedekind donne à voir ce processus où s’imbrique des désirs de plus en plus puissants, avec en 
contrepoint, un chemin vers la mort - qu’elle soit réelle ou sociale - . C’est ce qu’il adviendra 
d’ailleurs de la plupart des protagonistes de cette histoire. 
Il inscrit le mécanisme des pouvoirs dans une trame où se révèle l’intimité des êtres - des tro-
pismes comme les définirait Nathalie Sarraute - à des mouvements dignes des plus grandes 
tragédies shakespeariennes.
Wedekind « ne délire pas sur son père et sa mère » comme dirait Deleuze, mais il délire le 
monde. Et c’est en cela qu’il écrit une tragédie dans une vision brute et sans détour. 
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Cela tourne parfois au comique. Comme avec ce prince Escerny, prêt à se jeter aux genoux de la 
belle Lulu sans aucune pudeur. Et parfois, au meurtre ou à un suicide fortement assisté comme 
pour Goll, Schwartz ou Schön. 

Car toute soumission à son revers. Chaque homme et femme pense que Lulu lui appartient. C’est 
sans compter la part de révolte qui réside en chacun.
Jouer donc avec Lulu, c’est prendre le risque de la mort. 

Ici est représentée au sein d’un cirque une partie de l’architecture de notre société. Wedekind 
dévoile ainsi un cercle mondain dans un tour de piste aux connotations très contemporaines.

4. Des marionnettes, la collaboration avec Bérangère Vantusso
En 2012, je mis en scène, à la demande de Fabrice Melquiot, Frankenstein, son adaptation de 
l’œuvre de Mary Shelley pour le jeune public. Nous avions choisi de faire apparaître la créature 
sous la forme d’une marionnette de deux mètres trente. 
Comme je ne connaissais rien à leurs manipulations, nous avons fait appel à Bérangère Vantusso 
reconnue pour ses spectacles aux marionnettes hyperréalistes (Les Aveugles de Maeterlinck,  
Violet de Jon Fosse, etc.) Ce fut une véritable rencontre et une collaboration passionnante. 
Quand j’ai songé à retranscrire au théâtre l’animalité des chevaux que nous avions croisés pen-
dant le stage, j’ai tout de suite pensé à une grande marionnette qui représenterait un tigre ou un 
cheval, et que pourrait chevaucher Lulu ou la comtesse Geschwitz.
J’imaginais des formes chorégraphiques entre acteurs et marionnettes. Un bal pour le début du 
quatrième acte (La Boîte de Pandore)… 
J’ai donc demandé à Bérangère de bien vouloir m’accompagner dans cette nouvelle aventure. 
	
Au cours de nos discussions, nous avons aussi abordé un thème récurrent dans la pièce : celui de 
cette femme sans nom - ou aux multiples noms - manipulée par ses amants. Et nous avons 
commencé à imaginer un double pour Lulu, une marionnette qui serait la copie parfaite de la 
comédienne ; une marionnette qui par son silence et sa ressemblance viendrait questionner 
Lulu.

						      « La nature m’a fait d’une étoffe plus grossière,
						      Et c’est vers la terre que mon désir me porte.
						      A l’esprit du mal appartient la terre, et non pas
						      A celui du bien. Ce que les divinités nous envoient
						      D’en haut ne sont que des biens ordinaires ;
						      Leur lumière réjouit mais n’enrichit personne,
						      Dans leur Etat, aucune possession ne se gagne.
						      La pierre précieuse, l’or estimé en tous lieux,
						      Il faut les obtenir des puissances malignes
						      Qui nichent sous la terre, funestes.
						      Ce n’est pas sans sacrifices qu’on se les concilie,
						      Et personne, les ayant servis,
						      Ne conserve une âme pure. »
							     

La Mort de Wallenstein, Friedrich Schiller
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5. Le cirque comme spectacle du monde
Le cirque est un thème récurrent dans l’œuvre de Wedekind : il y a ce magnifique prologue 
énoncé par cet extravagant Monsieur Loyal, l’apparition de l’acrobate Rodrigo, les représentations 
que donne Lulu… Il existe toujours un rapport au spectacle, à la représentation, qu’elle soit 
sociale ou théâtrale. Ce choix du cirque n’est donc pas anodin : de tous les spectacles, le cirque 
est sans doute le plus dangereux de par les exploits physiques ou la possible confrontation aux 
animaux. Pour le spectateur, c’est un mélange bizarre de joie, d’excitation et de peur. 
A fortiori, il faut s’imaginer ces cirques du début du XXe siècle qui ont marqué Wedekind par 
leurs représentations de l’étrange et du spectaculaire.
J’avoue être fasciné par le spectaculaire quand il effraie. 

Wedekind livre une tragédie qui tisse un lien entre l’intime et la société. Et le rappel sans cesse 
du cirque, la forme circulaire de la piste n’est pas sans rappeler le mouvement de notre monde. 
Le cirque est un espace de jeu dévolu à l’interprète : sur la piste, il n’y a que l’acteur nu face à 
lui-même.

6. Par-delà l’imagerie de la femme fatale
En regardant les thèmes qui traversent le texte, je ne peux m’empêcher de relire l’actualité de 
nos animaux politiques ou hommes de pouvoir à l’aune de cette pièce.
Car, par-delà l’imagerie de la femme fatale, Lulu offre une tragédie sur le désir, le pouvoir, la 
condition des femmes et par reflet celle des hommes.

Wedekind a écrit avec beaucoup d’intelligence l’âpreté des rapports humains quand bien même 
il s’agirait d’amour. 
Et ce qu’il y a encore plus de remarquable, c’est qu’il décrit toujours l’inavouable et l’invisible : ce 
que nous n’osons pas regarder en face, et qui peut parfois nous faire honte. 
Avec Lulu, le théâtre est ailleurs. Il est dans l’arène entre la fragilité des équilibristes et la brutalité 
des fauves.

Dans les profondeurs de nos relations, il semble donc que les choses aient peu changé depuis 
l’avènement de l’ère l’industrielle au XIXe siècle. Ce que nous lisons chez Maupassant, nous le 
retrouvons d’une manière plus acerbe chez Wedekind ou encore aujourd’hui dans les pages du 
quotidien Le Monde. 

Il n’y a guère ici d’évolution et c’est peut-être tout le tragique de l’être humain : nous n’amélio-
rons pas nos abîmes intérieurs.

Paul Desveaux
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7. L’univers de Paul & Lulu
Playlist : 
Serge Gainsbourg - Histoire de Melody Nelson 
Jocelyn Pook - Masked Ball – (BO Eyes Wide Shut) 
Alain Bashung – Madame Rêve

©Kentin Denoyelle

scénographie © Paul Desveaux
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III. L’AUTEUR
« Pour beaucoup de Français, le nom de Frank Wedekind n’évoque rien qu’un écrivain un peu 
plus grand, un peu plus mystérieux ou un peu plus fou que les autres. Pour nous il symbolise une 
des grandes révoltes de l’esprit et du cœur, et toute une époque d’héroïsme et de sacrifices. Son 
exemple, la leçon de toute sa vie, et l’espèce de frénésie qui le dressait contre son temps et 
contre toutes les forces coalisées de l’équilibre naturaliste, tout ce qui le touchait et son atmos-
phère même faisaient honte aux indécis et aux impuissants. Si bien que cet homme de qui le 
seul ressort fut l’impopularité et le seul salaire la haine de deux générations, fut le plus grand « 
influenceur» de son temps, et que tout l’expressionnisme, au théâtre mais aussi dans le roman, 
mais aussi - ce qui est beaucoup plus important - dans la mentalité quotidienne (car l’expression-
nisme est un mouvement social) est né de lui ou, du moins, lui doit sa vitalité. »

Paul Colin
Frank Wedekind,dans Les Cahiers d’aujourd‘hui. A4, N°7, 1921

A. BIOGRAPHIE

Né à Hanovre en 1864, Frank Wedekind, est un auteur dramatique allemand qui voyage à travers 
les grandes métropoles européennes et fréquente les cercles littéraires, les artistes bohêmes, les 
gens du cirque. Il s’intéresse aux figures excentriques et marginales qui s’opposent à l’hypocrisie 
qui caractérise la société bourgeoise.
De son temps, Frank Wedekind fait figure de provocateur, briseur de tabous, toujours prêt à 
violer les conventions esthétiques et à contester les prescriptions de la morale. 

Fils d’un médecin et d’une cantatrice ayant fui l’Allemagne pour leurs idées politiques et leurs 
activités révolutionnaires, Frank Wedekind commence par étudier la littérature allemande et 
française à l’université de Lausanne en 1884, mais son père exige qu’il fasse son droit à l’univer-
sité Louis-et-Maximilien de Munich. Le conflit éclate et Frank Wedekind quitte l’université pour un 
poste de rédacteur publicitaire chez Maggi. Attiré par le monde des saltimbanques, il travaille 
également pour le Cirque Herzog. En 1888, rentrant dans le rang, il se réinscrit en droit mais 
cette fois à l’université de Zurich : son père meurt en octobre de cette année-là, lui laissant un 
patrimoine important, assurant son indépendance financière. Frank Wedekind va désormais se 
consacrer à l’écriture.
En 1891, il publie L’Éveil du printemps, une « tragédie enfantine » où l’on découvre des adoles-
cents en proie à l’éveil de leur sexualité, un texte relevant à l’époque de la pornographie puisqu’il 
y décrit plusieurs actes d’autoérotisme, de masturbation collective et évoque sans complexe 
l’avortement, autant de thèmes considérés alors comme tabous. Un texte provocateur qui ne 
manque pas de révéler chez l’auteur le caractère précurseur de son génie et de l’apparenter aux 
grands éducateurs de la nouvelle Europe.
Il s’installe ensuite à Paris, se lie d’amitié avec Albert Langen, un éditeur allemand, et fréquente le 
milieu de la nuit, assistant aux spectacles joués au Grand-Guignol et à des pantomimes, dont 
Lulu, tirée d’un « roman clownesque » de Félicien Champsaur et qui lui inspirera sans doute La 
Boîte de Pandore dont une première version est établie dès 1892.
À partir de 1896, il vit une histoire d’amour avec Frida Uhl, la femme d’August Strindberg, dont il 
aura un fils, Friedrich (1897 - 1978). Le couple s’installe à Munich.
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L’année suivante, il trouve un emploi dans le journal satirique munichois Simplicissimus. En 1899, 
il se rend à la police allemande et est condamné à sept mois de prison ferme pour « crime de 
lèse-majesté », ayant écrit et fait publier des poèmes satiriques visant le kaiser. Durant son 
incarcération, il rédige une nouvelle version de sa pièce Mine-Haha.
En 1906, il épouse la comédienne Tilly Newes (1886 - 1970) dont il aura deux filles, Pamela et 
Kadidja. Cette même année, Max Reinhardt monte L’Éveil du printemps à Berlin. Frank Wedekind 
décède à Münich en 1918.
Lulu fût l’objet de plusieurs adaptations. La version cinématographique de 1929 par Georg 
Wilhelm Pabst, dans laquelle Loulou fut incarnée par Louise Brook, ainsi que l’opéra Lulu d’Alban 
Berg qui adapta la pièce en un livret resté inachevé monté à Zurich en 1937, ont contribué à 
populariser la pièce en France. 
Et c’est grâce à la traduction parut en 1996 de Frank Wedekind, Théâtre complet que fut révélée 
toute la dimension inventive et pénétrante de l’œuvre de cet auteur.

IV. REPÈRES HISTORIQUES
A. L’ALLEMAGNE AU XIXE SIÈCLE

Durant le XIXe siècle l’Allemagne subit de profondes mutations. De la fin du Saint Empire romain 
germanique, entériné par Napoléon Ier en 1806 à l’unification de l’Allemagne menée par 
Bismarck et Guillaume Ier en 1871, le pays se métamorphose. Son unification lors du Traité de 
Versailles en 1871, à la suite de la victoire sur la France, fait de celui-ci une puissance politique 
incontournable en Europe. 
La révolution industrielle, qui caractérise toute l’Europe occidentale et centrale, et qui devient 
massive dès 1850 en Allemagne, transforme fortement la société. D’une économie basée sur 
l’artisanat rural et la production agricole au début du siècle, celle-ci évolue en une économie 
moderne. Le développement spectaculaire d’usines (exploitation du charbon, sidérurgie, textile, 
chimie) et des voies de chemin de fer corrélé à l’unité financière, permettent à l’Allemagne 
d’asseoir efficacement son hégémonie commerciale. 
L’urbanisation qui accompagne l’essor économique de type capitaliste provoque un exode rural 
et bien que le niveau de vie global augmente, il existe de forts contrastes entre les différentes 
classes sociales. Les progrès de l’industrie impliquent le développement d’une classe ouvrière.
Cette augmentation des conditions générales de vie permet un essor démographique important. 
La natalité augmente, la mortalité baisse et cette transition démographique compense l’émigra-
tion allemande représentant à cette époque un quart de l’émigration Européenne (États-Unis). 
Cette Allemagne forte, unifiée, va permettre à l’empereur Guillaume II (1888 - 1918) de mener 
une politique impérialiste à la fin du siècle.
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B. STRUCTURE DE LA SOCIÉTÉ : LE SIÈCLE DE  
LA BOURGEOISIE

[…] Mais, en Allemagne comme en d’autres États européens, le XIXe siècle est le siècle de la 
bourgeoisie. Là aussi, des distinctions s’imposent. Le patriciat des quatre villes libres conservées 
de 1815 à 1866 constitue toujours une véritable aristocratie bourgeoise fermée et attachée à ses 
privilèges traditionnels. Dans les autres villes, les professions libérales (médecins, juristes, profes-
seurs d’université), les fonctionnaires, le grand et le moyen commerce forment une bourgeoisie 
solide, d’esprit parfois étroit et ne dépassant pas le cadre de la ville ou de l’État. Mais on voit 
apparaître, surtout après 1840, une grande bourgeoisie d’affaires, dont les Rhénans Camphausen, 
Hanseman et Mevissen sont les représentants les plus typiques. C’est cette classe qui, entre 1850 
et 1870, va donner à l’économie tout entière l’impulsion qui fera de l’Allemagne une grande 
puissance moderne.
Quelle est, dans cette Allemagne des confédérations, la condition des classes laborieuses ? Au 
début, l’artisanat prédomine nettement, mais les artisans sont dans une situation difficile. Leurs 
revenus baissent depuis 1820. Beaucoup s’endettent et font faillite : ils vont rejoindre les ouvriers 
des fabriques, formant ainsi l’amorce d’un prolétariat qui se constitue à partir des années 1840-
1850. Les tisserands de Silésie qui se mettent en grève, en 1846, pour protester contre leurs 
conditions de travail appartiennent à ce premier prolétariat. Mais c’est surtout après 1850 que, 
parallèlement aux progrès de l’industrie, se développe une classe ouvrière répondant à la struc-
ture capitaliste des entreprises. La construction mécanique, presque entièrement artisanale en 
1848, emploie, en 1861, plus de 37 000 ouvriers. C’est alors qu’on commence à bâtir, pour les 
mineurs de la Ruhr, ces grandes casernes aux murs vite noircis où s’entassent les familles, dans 
des conditions de vie que les constructions de la fin du siècle feront paraître misérables.

Michel EUDE, Alfred GROSSER, ALLEMAGNE (Histoire) - Allemagne moderne et contemporaine. 
In Universalis éducation [en ligne]. 

http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/allemagne-histoire-allemagne-moderne-et-
contemporaine/

C. CONTEXTE LITTÉRAIRE : LE STURM UND DRANG

Le mouvement artistique préromantique Strum und Drang qui peut se traduire par « Tempête et 
Passion » apparaît en réaction au courant de pensée des Lumières vers 1770. Il s’oppose directe-
ment au diktat de la raison avec comme objectif assumé d’émouvoir très fortement le public. Le 
Sturm und Drang ouvre ainsi la voie au mouvement romantique (1795-1830). La fin du XVIIIe 
siècle et le début du XIXe siècle est donc une période foisonnante pour la littérature, la musique 
et les arts visuels allemands. C’est par opposition avec l’effervescence, qui caractérise le dévelop-
pement du romantisme, que la vie artistique des décennies suivantes parait s’amenuiser. Les 
talents ne disparaissent pas mais sont isolés. Aucun mouvement, artistes ou « école » ne pro-
voquent d’émulation à l’exception de « la Jeune Allemagne » qui fut un groupement bien plus 
politique que littéraire et qui finit par se heurter à la révolution de 1848.
La littérature allemande qui semble avoir pris du retard sur ses voisins, bouillonne à nouveau à 
partir de 1890, avec des auteurs comme Gerhart Hauptmann (1862-1942) représentant du natura-
lisme, Hugo Von Hofmannsthal (1874 - 1929) appartenant au mouvement de « la jeune Vienne », 
Rainer Maria Rilke (1875 - 1926) ou encore avec Arthur Schnitzler (1862 - 1931) pour ne citer qu’eux.
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Loin de ces mouvements empreints de lyrisme se situe l’œuvre de Frank Wedekind dont le ton 
tranche nettement avec ses contemporains et fait plus écho à des artistes comme Grabbe ou 
Büchner. Il sera repris un quart de siècle plus tard par les expressionnistes qui en feront un de 
leurs précurseurs.

V. L’ÉQUIPE ARTISTIQUE
PAUL DESVEAUX METTEUR EN SCÈNE & SCÉNOGRAPHE 
C’est en 1997, après un parcours de comédien qui l’a mené vers des auteurs comme Minyana, 
Chartreux, Novarina, Koltès ou Goldoni, que Paul Desveaux fonde sa compagnie, l’héliotrope. 
Il met alors en scène La Fausse Suivante de Marivaux, spectacle qui sera suivi, en 1999, par Elle 
est là de Nathalie Sarraute, première occasion pour lui de confronter un travail chorégraphique à 
un texte théâtral. 
L’année suivante, Nathalie Marteau, directrice du Centre d’Art et d’Essai de Mont-Saint-Aignan, lui 
propose de travailler sur un projet de recherche autour de Théâtre et Chorégraphie à partir 
d’extraits de Sallinger de B.M.Koltès. C’est alors qu’il démarre sa collaboration avec la 
chorégraphe Yano Iatridès. 
Celle-ci se poursuit en 2001, lorsqu’il met en scène L’Éveil du printemps de Frank Wedekind, créé 
au Centre d’Art et d’Essai et présenté ensuite au Théâtre de l’Aquarium à la Cartoucherie de 
Vincennes, puis en tournée dans toute la France jusqu’en décembre 2002. Il collabore aussi à 
cette occasion avec le compositeur Vincent Artaud qui compose une musique originale pour le 
spectacle. 
Ils prolongent leur collaboration avec un second projet de recherche en 2002, au Centre d’Art et 
d’Essai, autour du recueil de textes de Jack Kerouac, Vraie Blonde et autres. Paul Desveaux 
aborde alors un travail sur l’image cinématographique et le théâtre, en compagnie du réalisateur 
Santiago Otheguy, avec qui il part tourner des images à New York en novembre 2001, matière de 
ce spectacle. 
En 2003, réunissant encore ces différentes formes d’expressions sur le plateau, il met en scène La 
Tragédie du roi Richard II de W. Shakespeare, créé au Trident - Scène Nationale de Cherbourg, et 
présenté notamment dans le cadre festival des Collines de Turin. 
Cette année-là il devient artiste associé à l’Hippodrome - Scène Nationale de Douai, où il dirige 
des ateliers, et participe au Cercle de Lecture organisé par Marie-Agnès Sevestre. 
Au cours d’une nouvelle résidence, aux Scènes du Jura, en mars 2004, il travaille à la création 
d’une nouvelle version de Vraie Blonde et autres, qui fût ensuite accueillie au Théâtre 71 - Scène 
Nationale de Malakoff, puis à l’Hippodrome à Douai. 
En 2005, il est artiste associé au Théâtre des Deux Rives - CDR de Rouen. 
Sa mise en scène, Les Brigands de F. Schiller, fût créée en 2005 au Nouveau Théâtre-CDN de 
Besançon, et présentée au Carreau - Scène Nationale de Forbach, au CDDB - Théâtre de Lorient, 
et au Théâtre 71 - Scène Nationale de Malakoff, puis fut en tournée en France la saison suivante. 
Il a aussi mis en scène en 2005 au Théâtre de la Ville, L’Orage d’Alexandre Ostrovski. Création qui 
fût reprise à l’automne 2006 pour une tournée en France avec une nouvelle distribution. 
En 2006, il tourne son premier court-métrage, Après la représentation, pour lequel il avait reçu 
une Bourse Première Œuvre par le Pôle Image de Haute-Normandie.
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Il monte en 2007 l’adaptation du roman d’Arezki Mellal, Maintenant ils peuvent, au Théâtre des 2 
Rives - CDR de Rouen, qui a aussi été présentée à la Comédie de Reims/CDN et au Théâtre de la 
Ville à Paris. 
Il s’est confronté en 2007 à la mise en scène d’opéra avec Les Enfants terribles de Philip Glass 
d’après l’œuvre de Jean Cocteau. Une commande de Pierre-François Roussillon, alors directeur de 
la Maison de la Culture de Bourges. Cet opéra qui a été présenté, entre autres, au Théâtre de 
l’Athénée - Louis Jouvet et au Théâtre 71 - Scène Nationale de Malakoff. 
Suite à cette première expérience, il travaille en 2008 avec l’Ensemble Intercontemporain/IRCAM 
à la création de l’opéra Hypermusic Prologue du compositeur Hector Parra et la physicienne Lisa 
Randall. 
En 2008, il commande une pièce à l’auteur Fabrice Melquiot, autour du peintre Jackson Pollock 
et sa femme Lee Krasner, Pollock qui sera créé en mars 2009 à la Maison de la Culture de 
Bourges et qui tourne actuellement en France. 
La même année, il part à Buenos Aires, avec la complicité de Céline Bodis, pour monter avec des 
acteurs argentins au Camarin de Las Musas, Jusqu’à ce que la mort nous sépare de Rémi De Vos. 
En 2010, il met en scène La Cerisaie d’Anton Tchekhov dans le cadre du festival Automne en 
Normandie et repris au Théâtre de l’Athénée - Louis Jouvet à Paris. 
En avril 2012, il crée Sallinger de Bernard-Marie Koltès au Teatro San Martin / Complejo Teatral de 
Buenos Aires en Argentine dans une coproduction avec sa compagnie, l’héliotrope. Cette 
création est reprise au Théâtre 71 - Scène Nationale de Malakoff, au Volcan - Scène Nationale du 
Havre dans le cadre du Festival Automne en Normandie et à MA - Scène Nationale de 
Montbéliard. 
En 2012, Fabrice Melquiot l’invite à mettre en scène au Théâtre Amstramgram à Génève, 
Frankenstein d’après l’œuvre de Mary Shelley, tournée en France et en Suisse de 2012 à 2015. Le 
spectacle sera présenté au Théâtre Gérard Philippe de Saint-Denis, au CDN de Sartrouville et au 
Grand T à Nantes en janvier 2015 et au Théâtre 71 - Scène Nationale de Malakoff. 
Poursuivant leur collaboration, il crée en 2013 Pearl ou l’histoire très librement inspirée de la vie 
de Janis Joplin au Volcan, Scène Nationale du Havre. 
En décembre dernier, il présente à l’Abrons Arts Center et l’Ambassade France à New-York, 
Pollock/Pearl/Diane Self Portrait : an American Trilogy. 
Il vient de créer au Centre Dramatique de Fribourg (Suisse) Le Garçon du dernier rang de Juan 
Mayorga ; spectacle qui sera présenté, entre autres, à Dieppe, Scène Nationale dans le cadre du 
festival Terres de Paroles.

CÉCILE LOYER CHORÉGRAPHE 
Diplômée du Centre National de Danse Contemporaine l’Esquisse, Cécile Loyer participe à deux 
créations de la compagnie Héla Fattoumi et Éric Lamoureux. À la suite d’une reprise de rôle dans 
L’Ombre du ciel de Catherine Diverrès, elle collabore quatre années avec le CCN de Rennes et 
contribue aux créations de Fruits, Stances, Corpus et Le Double de la bataille. 
En 2000, une bourse Villa Médicis hors les murs permet à Cécile Loyer de travailler six mois à 
Tokyo auprès de Mitsuyo Uesugi ; elle crée son premier solo Blanc au Japon. Cette pièce reçoit le 
premier prix au concours des jeunes créateurs de l’Espace Pier Paolo Pasolini de Valenciennes et 
fait connaître la chorégraphe en France : à Orléans (CCNO - Josef Nadj), au Domaine de 
Kerghennec, à Mamers, à la Biennale du Val-de-Marne, au Café de la Danse à Paris, à Dijon avec le 
festival Art Danse Bourgogne et au Maroc à Marrakech et à Rabat. 
Elle collabore, entre 2001 et 2005, avec Karine Ponties et participe à la création de Brucelles, 
Capture d’un caillot, et Le Chant d’amour du grand singe. Dans le même temps, elle crée deux 
autres solos, Ombres et Détail en collaboration avec le peintre Jean-Baptiste Bernadet. 
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Elle continue sa recherche auprès de Mitsuyo Uesugi et crée un duo en 2003, Pupi. Elle crée 
Raymond (au paradis) en 2003, Rois en 2004, FIASCO+ en 2005. 
Elle participe aux créations de Josef Nadj Poussière de soleils (2004), Asobu (2006), Entracte 
(2008), Shobo-genzo (2008) et Cherry Brandy (2010).  
Entre 2000 et 2005, elle est l’assistante de Mitsuyo Uesugi lors de ses stages en Europe. 
En 2007, elle crée, en collaboration avec Thomas Lebrun, Que Tal, ou comment vouloir peut être 
un problème, et son premier solo pour un homme, Blanc ou la mariée est un homme. 
En 2009, elle crée Soldats, un duo d’hommes, ainsi qu’une performance en duo, Morpho(s), en 
collaboration avec le contrebassiste Eric Brochard. 
En 2011, elle crée Moments d’absence puis, en 2012, Cascade, avec la contrebassiste Joëlle 
Léandre. 
En 2012 - 2013, elle participe à la création de Caterina Sagna, Bal en Chine. 
En 2014, Jean-François Munnier, le directeur du festival concordanse(s) lui propose de rencontrer 
l’écrivaine Violaine Schwartz, elle créé ainsi en mars dernier L’Hippocampe mais l’hipoccampe. 
En 2014 elle crée Une pièce manquante (quatuor) à la Scène Nationale d’Orléans et Histoires 
vraies, pour deux danseurs de Bharata natyam et deux danseurs de danse contemporaine à 
Chennai (Inde).

EINAT LANDAIS CONCEPTION MARIONNETTES 
Après avoir étudié à l’École de cinéma Caméra Obscura en Israël, Einat Landais arrive en France 
en 1990 et apprend la scénographie avec Gilone Brun et Daniel Lemahieu. Parallèlement, Thierry 
François lui enseigne la création de masques. Lors d’un séjour en Indonésie en 1997 pour une 
production de la compagnie l’Entreprise de François Cervantes, elle découvre le monde de la 
marionnette. De retour en France, elle suit une formation au Théâtre aux Mains Nues, dirigée par 
Alain Recoing.  
Depuis 1997, elle conçoit et réalise des marionnettes, des masques et des décors pour 
différentes compagnies parmi lesquelles : Les Anges au Plafond, le Théâtre Sans Toit, Théâtre de 
la Marionnette à Paris, la Fabrique des Arts d’à Côté, Les Chiffonnières, Voix-Off (Damien Bouvet), 
Trois-six-trente, Théâtre du Risorius, l’Atelier de l’orage, Annibal et ses Éléphants, les Guignols de 
l’info, Albin de la Simone (chanteur), Nada Théâtre, Théâtre l’Articule, les metteurs en scène 
Guillaume Vincent et Paul Desveaux, etc.  
En 2006, elle crée la Compagnie Neshikotavec avec la comédienne Lital Tyano. Elles montent 
ensemble les spectacles Adélaïde et Appartement à Louer, pour lesquels elle crée les décors, les 
marionnettes et assure la mise en scène.  
Parallèlement,  elle enseigne pour les enfants et les adultes, allant des Classes Culturelles de 
Paris, aux stages de réinsertion sociale par le théâtre, en passant par des compagnies de théâtre 
amateurs et professionnelles.

ANTOINE BERRY-ROGER ALWA 
Au théâtre, Antoine Berry-Roger a joué sous la direction de Charlotte Rondelez dans État de 
siège d’Albert Camus pendant le Festival d’Avignon 2015 ; de Simon Fraud dans La Maladie de la 
famille M ; de Fausto Paravidino au Théâtre Anne de Bretagne et au Théâtre de Belleville ; de 
Nathalie Beder dans Circé au Théâtre de la Loge ; de Jean-Louis Bihoreau dans Renaud et Armide 
de Jean Cocteau ; de Stephan Druet dans Le Songe d’une nuit d’été de William Shakespeare, de 
Andréa Brusque dans Cordoba pendant le Festival Nuit d’été à Paris.
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Au cinéma, il a tourné avec plusieurs réalisateurs : Anne Fassio dans Ma Bonne étoile, Kim 
Chapiron dans La Crème de la crème, Guillaume Legrand dans Là où tu trouvais refuge, Isaac 
Belaga dans Malentendu nocturne. Il tourne dans deux téléfilms : Noir Enigma, réalisé par Manuel 
Boursinhac et Alias Caracalla réalisé par Alain Tasma. 
Il enregistre des fictions radiophoniques sur France Culture et France Inter. 
Antoine Berry Roger a reçu une formation de comédien et de danseur au Conservatoire du 11e 
arrondissement de Paris entre 2006 et 2009.

SERGE BIAVAN SCHÖN 
Après une année dans l’atelier de Marie Gwenn à Vitré, il intègre l’école du Studio Théâtre 
d’Asnières, puis la compagnie où il jouera dans plusieurs cabarets, opérettes et pièces de théâtre 
sous la direction de Jean-louis Martin-Barbaz, Hervé Van der Meulen, Edmond Tamiz ou Patrick 
Simon. 
Il y fait la rencontre entre autres de Maia Sandoz et Paul Desveaux. 
Avec la compagnie de L’argument, sous la direction de Maia Sandoz, il joue dans Territoire sans 
lumière de Yves Nilly, Merdre une adaptation d’Ubu Roi d’Alfred Jarry, Maquette suicide création 
collective et plus récemment dans Le Moche, Voir clair, Perplexe de Marius Von Mayenburg au 
Théâtre des Quartiers d’Ivry et en tournée. 
Avec la compagnie de L’héliotrope, sous la direction de Paul Desveaux, il joue La Fausse Suivante 
de Marivaux, Elle est là de Nathalie Sarraute, L’Éveil du printemps de Franck Wedekind, La 
Tragédie du roi Richard II de Shakespeare, Les Brigands de Schiller, L’Orage d’Ostrovski et Pollock 
de Fabrice Melquiot. 
Il a été également dirigé par Adrien De Van dans Kvetch de Steven Berkoff, par Julie Deliquet 
dans Dernier remords avant l’oubli de Jean-Luc Lagarce mais aussi par Dorian Rossel dans 
Quartier lointain, et par Rachida Brakni dans Victor de H. Bernstein. 
Pour la télévision, il a joué dans de nombreuses séries dont récemment Les Hommes de l’ombre 
sous la direction de Frédéric Tellier (saison 1) et Fred Garson (saison 3) et au cinéma dans 
Mesrine de Jean-françois Richet, Secret défense de Philippe Haim, Ensemble, nous allons vivre 
une très grande histoire d’amour de Pascal Thomas, On voulait tout casser de Philippe Guillard, 
L’Esprit d’équipe de Christophe Barratier et tout récemment, De sas en sas de Rachida Brakni.

NINON BRÉTÉCHER LA COMTESSE GESCHWITZ 
Ninon Brétécher a été formée au Studio Théâtre à Asnières sur Seine après un stage au Théâtre 
du Soleil avec Ariane Mnouchkine. 
Au théâtre, on a pu la voir avec Jean-Louis Benoit dans Lucrèce Borgia de Victor Hugo, La Nuit 
des Rois de William Shakespeare, Les Caprices de Marianne d’Alfred de Musset ou Conversation 
en Sicile d’Elio Vittorini ; avec Paul Desveaux dans La Fausse Suivante de Marivaux ou Les 
Brigands de Friedrich Von Schiller. 
Elle a également travaillé, entre autres, avec Alfredo Arias dans L’Île Flottante de Chantal 
Thomas, avec Frédéric Bélier Garcia dans Biographie : un jeu de Max Frisch, avec Fadhel Jaibi 
dans Grand Ménage. 
Au cinéma, elle tourne avec Antonin Peretjatko, Sylvain Desclous, Philippe Godeau, Eleonore 
Faucher, Jean-Marc Fabre, Magaly Richard Serrano, Pascal Ferran et François Ozon. 
On la retrouve aussi dans de nombreuses productions télévisées. 
Ces dernières années, elle a signé deux mises en scène avec la complicité de l’auteur Arnaud 
Cathrine : Le Journal intime de Benjamin Lorca et Sérénades.
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FABRICE CALS SCHWARTZ 
Formé à l’Ecole Régionale des Acteurs de Cannes, il travaille au théâtre avec Laurent Serrano 
dans Sous les yeux des femmes garde-côtes de Pal Bekes et Mille francs de récompense de 
Victor Hugo ; avec Jean-Claude Penchenat dans Le Jeu des sept familles, À dimanche de Myriam 
Tanant, Peines d’amour perdues de William Shakespeare ; avec Paul Desveaux dans Elle est là de 
Nathalie Sarraute, L’Éveil du printemps de Frank Wedekind, La Tragédie du roi Richard II de 
Wiliam Shakespeare, Les Brigands de Friedrich Von Schiller, Maintenant, ils peuvent venir d’Arezki 
Mellal. Il travaille aussi auprès d’Alexandra Tobelaim dans La Seconde surprise de l’amour de 
Marivaux, Jean Christophe Blondel dans Partage de Midi de Claudel, Catherine Delattre dans La 
Place royale de Corneille, Jean de Pange dans Don Juan et Tartuffe de Molière, et Michel Fau 
dans Le Misanthrope de Molière. 
Au cinéma, il tourne avec Raul Ruiz dans Le Temps retrouvé, Yves Caumon dans Amour d’enfance, 
Jérôme Bonnel avec Le Chignon d’Olga, Xavier Durringer dans La Conquête et  aussi avec Pierre 
Schoeller. 
En 2016, il joue Kvetch de Steven Berkoff au Théâtre du Rond-Point mis en scène par Sophie 
Lecarpentier.

ANNE CRESSENT LULU 
Diplômée du Conservatoire national supérieur d’art dramatique, ses professeurs sont Daniel 
Mesguich, puis Catherine Hiegel, Alain Françon, Lukas Hemleb, Caroline Marcadé et Hélène 
Vincent. 
Auparavant, Anne Cressent a travaillé sous la direction d’Yves Pignot, Jean-Claude Cotillard, 
Maryline Klein, rencontrés à L’Esad de Paris. La rencontre avec Daniel Mesguich se prolonge avec 
Esther puis Don Juan à sa sortie du conservatoire, où elle interprète Elvire. 
Elle travaille ensuite avec Laurent Laffargue dans Paradise de Daniel Keene et La Grande magie 
d’Eduardo De Filippo, avec Philippe Adrien dans Yvonne, princesse de Bourgogne de 
Gombrowicz, avec Serge Tranvouez dans L’Élégant profil d’une Bugatti sous la lune de Jean 
Audureau, avec Paul Desveaux dans Maintenant, ils peuvent venir d’Arezki Mellal, avec Stanislas 
Grassian dans Le Songe de l’oncle d’après Dostoïevski, avec Benoît Lavigne dans Adultères de 
Woody Allen et Grand écart de Stephen Belber, avec Yves Pignot dans Le Vol de Kitty Hawk, avec 
Élisabeth Chailloux dans L’Illusion comique de Corneille, avec Sophie Lecarpentier dans 3 folles 
journées ou La Trilogie de Beaumarchais. 
Elle poursuit parallèlement un travail de recherche sur les écritures contemporaines à la fois au 
sein de la compagnie de La Banquette en Skaï !, sous la direction de Crystal Shepherd-Cross et 
aussi à travers le groupe de réflexion et d’expérimentation de la compagnie du Théâtre Déplié 
sous la direction d’Adrien Béal. 
Au cinéma, elle tourne avec Patrice Chéreau, David Tarde et Jean-Jacques Zilbermann. 
Elle retrouve en 2012 - 2013 le metteur en scène Lukas Hemleb pour la création d’une pièce de 
Pauline Sales : Les Arrangements. 
Dans sa précédente création avec Paul Desveaux, elle était Pearl dans un texte de Fabrice 
Melquiot, une tragédie musicale composée par Vincent Artaud. 
Avec Docteur Camiski ou l’esprit du sexe, feuilleton théâtral, elle retrouve l’écriture (à quatre 
mains) de Pauline Sales et de Fabrice Melquiot, sous la direction de Pauline Bureau. 
Dernièrement, Anne Cressent était au théâtre du Rond-Point avec Kvetch de Berkoff mis en 
scène par Sophie Lecarpentier.
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DANIEL DELABESSE SCHIGOLCH 
Au théâtre, il travaille avec Didier Bezace dans Que la noce commence de Horatiu Malaele, Un 
soir une ville de Daniel Keene, Aden Arabie de Paul Nizan, Chère Eléna Serguéiévna de Ludmilla 
Razoumovskaîa, L’École des femmes de Molière, Colonel Oiseau de Hristo Boytchev, Pereira 
prétend d’Antonio Tabucchi, Le Jour et la nuit de Pierre Bourdieu, Le Piège de Emmanuel Bove, 
La Noce chez les petits Bourgeois et Grand peur et misère du IIIe Reich de Bertolt Brecht ; avec 
Christian Benedetti dans Trois Sœurs et Oncle Vania d’Anton Tchekhov, Woyzeck de Georg 
Büchner. Également auprès de Laurent Hatat dans La Précaution inutile de Beaumarchais, Nathan 
le sage de Lessing, Dehors devant la porte de Wolfgang Boerchert, Moitié-Moitié de Daniel 
Keene ; avec Remy Barche dans La Truite de Baptiste Amann, Laurent Vacher dans Combat de 
nègre et de chiens de Bernard-Marie Koltes, Olivier Martinaud dans Les Inquiets et les Brutes de 
Nis-Nomme Stockmann, Paul Desveaux dans La Cerisaie d’Anton Tchekhov, Thierry Roisin dans 
L’Émission de télévision de Michel Vinaver et Manque de Sarah Kane, Stephane Muh dans Cinq 
hommes de Daniel Keene, Laurent Gutmann dans Terre natale de Daniel Keene, Emmanuel 
Demarcy-Mota dans Marat-Sade de Peter Weiss, Pierre Mondy dans Panique au Plazza de Ray 
Cooney, Jean-Claude Cotillard dans Occupe-toi de moi, Trekking, Les hommes naissent tous EGO 
- Créations collectives. 
Il a conçu et interprété : Les Ch’mins d’Couté. 
Au cinéma, il a tourné avec René Feret, Bertrand Tavernier, Jean-Paul Salomé, ou encore 
Stéphane Clavier.  
À la télévision, il a tourné avec Rodolphe Tissot, Phillipe Venault, Didier Le Pécheur, Laurent 
Djaoui, Alexandre Pidoux, Bernard Uzan, Bertrand Arthuys, Alain Wermus, Yves Thomas, Thierry 
Redler.

ANDRÉAS GOUPIL HUGENBERG 
Stagiaire en partenariat avec le Conservatoire Régional de Rouen.

THOMAS HAREL CASTI-PIANI 
Stagiaire en partenariat avec l’École Supérieure de Comédiens par l’Alternance

ALAIN PAYEN GÖLL 
Formé au Conservatoire national supérieur d’art dramatique de Paris, il a joué au théâtre 
notamment avec Daniel Mesguich dans Roméo et Juliette, L’indien cherche le Bronx d’Horovitz 
et Images de Mussolini en hiver d’Armando Llamas mis en scène par Stéphanie Loïc, Le 
Changeon de Middleton et L’histoire tragique de la vie et de la mort du Docteur Fautus de 
Marlowe mis en scène par Stuart Seide, Les Crabes et Dedans notre maison de et mise en scène 
Roland Dubillard, J’étais dans ma maison et j’attendais que la pluie vienne de Jean-Luc Lagarce 
mise en scène de Robert Cantarela, Si vous êtes des hommes de Serge Valleti mise en scène de 
Michel Cerda, Renée d’Emile Zola mise en espace d’Agathe Alexis, Harriet de Jean-Pierre Sarrazac, 
mise en scène de Claude Yersin, La tragédie de l’athée de Cyril Tourneur mise en scène de 
Matthew Jocelyn, Aztèques de Michel Azama mise en scène d’Alain Mergnat, Les Trois 
Mousquetaires d’Alexandre Dumas, mise en scène de Jean-Louis Martin Barbaz, Les tortues 
viennent toutes seules de Denise Bonal mise en scène Jean-Louis Martin Barbaz, Grand peur et 
misère du IIIe Reich de Bertholt Brecht et Moby Dick mises en scène André Loncin, La Cantatrice 
chauve d’Eugène Ionesco mise en scène de Nicolas Bataille, Les Cuisinières de Goldoni mise en 



scène de Philippe Lagrue, La Dame de chez Maxim de Georges Feydeau mise en scène Hervé 
Van der Meulen, Le Cercle de craie Caucasien de Bertolt Brecht mise en scène André Loncin, 
Othello de William Shakespeare mise en scène de Gilles Bouillon, Atteintes à sa vie de Martin 
Crimp, Odyssée, dernier chant de Jean-Pierre Siméon, Dandin de Molière et Les aventures 
d’Octave d’Alain Payen mises en scène Pascale Siméon, Minuit Chrétien de Tilly mise en scène de 
Tilly Tournée, La Douce Léna de Gertrude Stein, mise en scène de Michel Cerda, Le Marchand de 
Venise de Shakespeare et Vêtir ceux qui sont nus de Pirandello, mises en scène de Michel 
Dubois, Le Triomphe de l’Amour de Marivaux et La Tour de Nesle d’après Alexandre Dumas mises 
en scène de Roger Planchon.  
À la télévision il a principalement tourné avec Marion Sarraut, Jacques Malaterre, Etienne Périer, 
Stéphane Kurk, Jean-Louis Bertuccelli et Francis Girod. 
Il a également participé à de nombreux courts-métrages de cinéma avec Jean-Pierre Civeyrac, 
Pierre Guillaume et Patrick Lecomte.

JONAS LECLERE RODRIGO L’ACROBATE 
Jonas Leclere est sorti en 2012 du Centre National des Arts du Cirque (CNAC) avec pour 
spécialités les sangles aériennes, banquine et trapèze volant. 
Il travaille avec Laurent Laffargue pour son spectacle de sortie, Pulsions. Puis il poursuit avec 
Cirque en décembre au côté des anciens élèves de l’École de Châtellerault. Il travaille ensuite 
avec Anton Kouznetsov et Vera Ermakova pour Le Vol suspendu, avec Samuel Mathieu pour C’est 
tout dont il est co-auteur, avec Marc Lainé pour Running Scared. 
En 2015, il met en scène son solo La Théorie de l’esprit. 

BAPTISTE ROUSSILLON LE CLOWN 
› ce personnage est un ajout de Paul Desveaux 
Il joue Ariste dans Les Femmes savantes de Molière par Catherine Hiegel au Théâtre de la Porte 
Saint-Martin, Paris ; et interprète Biasio dans Les Cuisinières de Goldoni, mis en scène par 
Philippe Lagrue et Maître Jacques pour la création de L’Avare de Molière par Jacques Osinski.
Acteur associé au Théâtre du Peuple de Bussang, il crée, sous la direction de Vincent Goethals 
Clod et son Auguste et le cabaret Si nos pas nous portent de Stanislas Cotton. 
Il a travaillé sous la direction de Paul Desveaux dans La Cerisaie d’Anton Tchekhov, sous celle de 
Jacques Osinski dans Ivanov d’Anton Tchekhov, Woyzeck de Georg Büchner, Dehors devant la 
porte de Wolfgang Borchert et Le Conte d’hiver de William Shakespeare. Et aussi avec Gloria 
Paris dans Les Amoureux de Goldoni, Vincent Goethals dans Bureau national des Allogènes de 
Stanislas Cotton, avec Laurence Emer dans Noces de sable de Didier Van Cauwelaert, Stuart 
Seide dans Antoine et Cléopâtre de William Shakespeare. 
De ses expériences passées, on peut retenir entre autres : La Fausse Suivante de Marivaux mis en 
scène par Patrice Chéreau au Théâtre de Nanterre-Amandiers, où il a été formé et son statut de 
pensionnaire de la Comédie-Française de 1985 à 1988. 
Ces dernières années, il a tourné avec Bertrand Blier dans Le Bruit des glaçons, et Combien tu 
gagnes, Emmanuelle Cuau dans Très bien merci, Sonia Larue dans Rosalie s’en va, court-métrage 
diffusé sur France 2, Sylvia Guillet dans From Boston diffusé sur Arte, Le Vivier et Le Serrurier 
court-métrage diffusé sur Canal+.
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VI. ANNEXES
A. EXTRAIT DE LULU : LE PROLOGUE

Après que le rideau levé a laissé voir l’entrée d’une tente, un dompteur en frac rouge vermillon, 
cravate blanche, longues boucles noires, pantalon blanc et bottes à revers, à la main gauche un 
fouet, à la main droite un revolver chargé, sort de la tente aux sons des cymbales et des timbales.

Entrez dans la ménagerie,
Messieurs les fiers-à-bras, mesdames les mutines
Pour voir d’un ardent plaisir et d’un effroi glacial
La créature sans âme
Domptée par le génie humain.
Entrez, la représentation commence ! —
Deux adultes payants, un enfant gratuit.

Ici l’homme et la bête combattent dans une cage étroite
Où celui-ci agite avec mépris son fouet
Et celle-là avec des rugissements de tonnerre
Saute, la meurtrière, à la gorge de l’homme ;
Où c’est tantôt l’intelligent, tantôt le fort qui l’emporte ;
Tantôt l’homme, tantôt la bête sur la piste se couche ;
La bête se cabre et voilà l’homme à quatre pattes !
Un regard dominateur glacial —
La bête sauvage dénaturée ploie la nuque
Et la voilà qui laisse sagement un talon s’y poser.

Les temps sont durs ! — Tous ces messieurs dames
Qui autrefois s’attroupaient devant ma cage
Honorent de leurs présences tant prisées
Les farces, Ibsen, l’opéra, les drames.
Mes pensionnaires manquent de nourriture
Et se dévorent les uns les autres.
Heureux l’acteur de théâtre !
Il est assuré de la chair sur ses côtes,
Même si la faim le tenaille
Et que l’estomac du collègue est vide. —
Mais si on veut atteindre au sublime dans l’art
On ne doit pas comparer le mérite au revenu.

Que voyez-vous dans les comédies et les tragédies ?! —
Des animaux domestiques aux sentiments bien convenables
Qui passent leur colère sur une pâle nourriture végétarienne
Et se vautrent dans une confortable criaillerie,
Comme les autres — en bas, au parterre :
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L’un des héros ne peut supporter l’eau-de-vie
L’autre doute s’il aime pour de bon,
Vous entendez le troisième désespérer du monde
Cinq actes durant, vous l’entendez se plaindre,
Et personne pour lui donner le coup de grâce. —
La véritable bête, la bête sauvage et superbe
Celle-là — mesdames ! — vous ne la verrez qu’ici.

Vous verrez le tigre qui, par habitude,
Dévore tout ce qui croise ses bonds ;
L’ours qui, vorace de prime abord,
Au souper tardif s’effondre, mort ;
Vous verrez le petit singe amusant
Dépenser sa force par ennui ;
Il a du talent mais il manque de grandeur,
C’est pourquoi il fait le coquet avec sa nudité ;
Vous verrez dans ma tente, ma foi,
Juste derrière ce rideau, un chameau même ! —
Et toutes ces bêtes en douceur se lovent à mes pieds
Quand — (il tire dans le public) — tonne mon revolver.
La créature tremble à la ronde ; je reste de glace —
L’homme reste de glace ! — Pour vous saluer avec respect.

Approchez ! — vous n’osez pas entrer ? —
Eh bien, vous serez vous-même juge !
Vous verrez aussi les reptiles de tous les continents :
Caméléons, serpents, crocodiles,
Dragons et tritons qui vivent dans les crevasses.
Certes je sais, vous souriez en silence
Et vous n’en croyez plus un mot —
(il soulève la tenture de la porte et crie vers l’intérieur)
Hé Auguste ! Apporte-moi notre serpent !
(un ouvrier ventripotent apporte l’interprète de Lulu dans son costume de Pierrot hors de la 
tente et la pose devant le dompteur)
Elle fut créée pour susciter le malheur
Pour tenter, séduire, empoisonner —
Assassiner sans qu’on s’en aperçoive.

(caressant Lulu sous le menton)
Ma douce bête, ne sois pas empruntée !
Ni niaise ni artificielle ni retorse,
Même si les critiques t’en loueront moins.
Tu n’as pas le droit de fausser par tes miaulements et tes feulements
La forme originelle de la femme,
Ni par des singeries et des simagrées
Nous gâcher la simplicité enfantine du vice !
Tu dois — c’est pourquoi j’en parle en détails aujourd’hui —
Parler avec naturel et non pas de façon dénaturée !
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Car la loi première depuis la nuit des temps
Dans tout art, c’est l’évidence !
(au public)
On ne distingue rien de particulier pour l’instant
Mais attendez de voir ce qui va arriver :
D’une forte pression elle enserre le tigre ;
Il hurle et gémit ! — Qui sera vainqueur à la fin ?! —
Hop, Auguste ! Va ! Porte-la à sa place —
 (l’ouvrier prend Lulu sur ses bras ; le dompteur lui flatte les hanches)
La douce innocence — mon plus grand trésor !
(l’ouvrier rapporte Lulu sous la tente)

Et j’ai gardé le meilleur pour la fin :
Ma tête entre les crocs d’une bête sauvage.
Approchez ! Le spectacle n’est pas nouveau
Mais on y prend toujours du plaisir.
J’ose lui ouvrir la gueule,
Et la bête n’ose pas mordre.
Aussi belle soit-elle, sauvage et colorée,
La bête a du respect pour mon crâne !
Confiant, je place ma tête dans sa gueule ;
Une blague — et mes deux tempes sont fracassées !
Et pourtant je renonce à la foudre de mes yeux ;
Je mets en jeu ma vie pour une blague ;
Je jette le fouet et ces armes
Et me présente inoffensif comme Dieu m’a créé. —
Connaissez-vous le nom de cette bête sauvage ? — —
Cher public — — approchez !!
Aux sons des cymbales et des timbales, le dompteur retourne sous la tente.

B. LULU ET NANA

Parmi les sources incontestables du complexe Lulu il faut citer d’abord, malgré les différences de 
genre et de style, Nana d’Émile Zola (1879-80). Le destin des deux femmes, Nana et Lulu – com-
parées l’une à l’autre à une “monstre”, à une “bête superbe” - est très proche : nées dans la 
misère (toutes deux étaient marchandes de fleurs à la sauvette dans les cafés), d’origine obscure, 
elles gravissent les échelons de la hiérarchie sociale grâce à leurs charmes, elles se produisent 
sur des scènes de théâtre, sont entretenues par plusieurs hommes, dont elles provoquent la 
ruine et la déchéance, ont une relation avec une femme lesbienne, et terminent leur vie dans le 
malheur. Les correspondances entre les deux œuvres sont très nombreuses, jusque dans des 
détails, au point qu’il n’est sans doute pas exagéré de considérer Nana, comme la source princi-
pale de Wedekind6.

Jean-Louis Besson
Extrait des “Documents et notes” de l’édition de Lulu (versions intégrales), p.381, Théâtre  

complet (sous la direction de J.-L. Besson), tome II, éditions Théâtrales, Paris, 2006
6	 Selon H. Vinçon (Die Büchse der Pandora, p.195), la différence essentielle serait dans la “fonction” des deux personnages : “Nana 
représente la grande cocotte en tant que “femme fatale”, elle est la figure symbolique de la décadence de l’empire sous Napoléon III. Lulu, 
au contraire, incarne résolument le type de la “courtisane innocente” et le “destin et l’hétaïre dans l’histoire moderne”.
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Extraits de Nana d’Émile Zola
« Est-ce qu’une femme a besoin de savoir jouer et chanter ? Ah ! mon petit, tu es trop bête... 
Nana a autre chose, parbleu ! et quelque chose qui remplace tout. Je l’ai flairée, c’est joliment 
fort chez elle, ou je n’ai plus que le nez d’un imbécile... Tu verras, elle n’a qu’à paraître, toute la 
salle tirera la langue. »
p. 25

« Un frisson remua la salle. Nana était nue. Elle était nue avec une tranquille audace, certaine de 
la toute-puissance de sa chair. Une simple gaze l’enveloppait; ses épaules rondes, sa gorge d’ama-
zone dont les pointes rose se tenaient levées et rigides comme des lances, ses larges hanches 
qui roulaient dans un balancement voluptueux, ses cuisses de blonde grasse, tout son corps se 
devinait, se voyait sous le tissu léger, d’une blancheur d’écume. C’était Vénus naissant des flots, 
n’ayant pour voile que ses cheveux. Et, lorsque Nana levait les bras, on apercevait, aux feux de la 
rampe les poils d’or de ses aisselles. Il n’y eut pas d’applaudissement. Personne ne riait plus, les 
faces des hommes, sérieuses, se tendaient, avec le nez aminci, la bouche irritée et sans salive. Un 
vent semblait avoir passé très doux, chargé d’une sourde menace. Tout d’un coup, dans la bonne 
enfant, la femme se dressait, inquiétante, apportant le coup de folie de son sexe, ouvrant l’incon-
nu du désir. Nana souriait toujours, mais d’un sourire aigu de mangeuse d’hommes. »
p. 47

« Un murmure grandit comme un soupir qui se gonflait. Quelques mains battirent, toutes les 
jumelles étaient fixées sur Vénus. Peu à peu, Nana avait pris possession du public, et maintenant 
chaque homme la subissait. Le rut qui montait d’elle, ainsi que d’une bête en folie, s’était épandu 
toujours davantage, emplissait la salle. À cette heure, ses moindres mouvements soufflaient le 
désir, elle retournait la chair d’un geste de son petit doigt. Des dos s’arrondissaient, vibrant 
comme si des archets invisibles se fussent promenés sur les muscles, des nuques montraient des 
poils follets qui s’envolaient, sous des haleines tièdes et errantes, venues on se savait quelle 
bouche de femme. [...] »

1 Selon H. Vinçon (Die Büchse der Pandora, p.195), la différence essentielle serait dans la “fonc-
tion” des deux personnages : “Nana représente la grande cocotte en tant que “femme fatale”, 
elle est la figure symbolique de la décadence de l’empire sous Napoléon III. Lulu, au contraire, 
incarne résolument le type de la “courtisane innocente” et le “destin et l’hétaïre dans l’histoire 
moderne”.

« On suffoquait, les chevelures s’alourdissaient sur les têtes en sueur. Depuis trois heures qu’on 
était là, les haleines avaient chauffé l’air d’une odeur humaine. Dans le flamboiement du gaz, les 
poussières en suspension s’épaississaient, immobiles au-dessous du lustre. La salle entière vacil-
lait, glissait à un vertige, lasse et excitée, prise de ces désirs ensommeillés de minuit qui balbu-
tient au fond des alcôves. Et Nana, en face de ce public pâmé, de ces quinze cents personnes 
entassées, noyées dans l’affaissement et le détraquement nerveux d’une fin de spectacle, restait 
victorieuse avec sa chair de marbre, son sexe assez fort pour détruire tout ce monde et ne pas 
être entamé. »
p. 48-49

Nana, Émile Zola, Édition Gallimard, coll. “Folio”, 2010.
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C. WEDEKIND ET LE CIRQUE

Dans un essai intitulé Pensées sur le cirque (1888), Wedekind exprime, à travers la métaphore de 
la trapéziste et de la funambule, ce qui le distingue fondamentalement des naturalistes.

Extraits de Pensées sur le cirque
[...] Si, à présent, laissant libre cours à notre curiosité de profane, nous recherchons la différence 
fondamentale entre la virtuose du fil de fer et ses deux sœurs en Terpsichore, le connaisseur qui 
se trouve par hasard à nos côtés – il est docteur ès lettres de deuxième classe, auteur d’une 
thèse en sciences et aspire depuis un certain temps au professorat de lycée – nous donnera à 
peu près la réponse suivante : “Si je considère ces dames du point de vue de la physique, je ne 
peux certes pas m’empêcher de remarquer que les stratégies qu’elles adoptent sont soumises à 
des lois différentes. L’une, la trapéziste, jouit d’un équilibre stable, la funambule, à l’inverse, 
évolue dans un équilibre instable. En d’autres termes, la première à son point d’appui au-dessus 
d’elle (vous remarquez le crochet auquel sont fixées les cordes de son trapèze), la dernière le 
trouve au contraire en dessous d’elle, en un câble large d’à peine un pouce qui, par ailleurs, se 
trouve lui-même en équilibre instable vis-à-vis d’elle. Je ne sais pas, messieurs, si cela est très clair 
pour vous. Il en ressort que, pour l’une, le maintien de l’équilibre est une évidence, tandis que 
pour l’autre, la reconquête de celui-ci est un combat de chaque instant. Vous comprendrez 
maintenant par vous-même que pour la trapéziste le séjour dans les airs n’est qu’un élément 
accessoire, ou plutôt un préalable, et non une partie de sa performance artistique, mais que ce 
sont les délicates figures et les tours de forces qui constituent l’essence de son art ; tandis que la 
dame sur le fil de fer, à travers sa danse mesurée et le jeu gracieux de ses bras, ne produit qu’une 
ornementation à sa recherche d’équilibre d’une exceptionnelle agilité. Alors que la funambule ne 
perd l’équilibre que si les cordes rompent, la trapéziste chute nécessairement, implacablement à 
la première seconde où elle s’oublie.”
[...] chacun possède son idée intouchable, son étoile, sa bannière à laquelle il se rallie avec un 
dévouement aveugle. Certes, ces bannières arborent différentes couleurs ; les unes entraînent 
leurs troupes dans la poussière, tandis que les autres élèvent les leurs hors de celle-ci. Mais parmi 
les gens qui se laissent élever hors de la poussière par leur bannière, leur idéal, je voudrais 
distinguer deux catégories qui s’opposent radicalement :
Les uns – en font partie tous les prédicateurs du désert, tous les stylites, ainsi que de nombreux 
exaltés de la politique, dernièrement surtout de la politique sociale, puis la grande majorité des 
poètes, ici et là un philosophe aussi, bref, des gens qui s’enthousiasment pour l’idée pure – ceux-
là, dis-je, projettent directement l’idéal né en leur sein au sommet de la voûte céleste, pour 
pouvoir l’admirer là-haut, diraient-ils, comme une révélation d’essence éternelle et divine, ou de 
toute autre façon dont ils pourraient s’exprimer. La vie qu’ils mènent est désormais quasiment 
suspendue tout entière à cette projection sans la moindre relation profonde avec le monde réel, 
dans lequel ils mettent en valeur leur propre individualité par toute sorte de sauts, torsions, 
contorsions et tours de force, qui plongent dans l’extase la jeunesse et en particulier la gent 
féminine, et qui font hocher la tête d’un air dubitatif au très sérieux philistin. Comme leurs pieds 
ne touchent jamais terre, on les désigne bien souvent sous le nom générique “d’arpenteurs de 
nuage”. L’exercice ne leur pose pas de difficulté particulière ; ils ont leur point d’appui au-dessus 
d’eux et, tant que celui-ci ne bouge pas, le monde peut bien se présenter à eux sous n’importe 
quel jour, les railler, les fustiger, les empoisonner, les laisser mourir de faim, les conduire au 
bûcher et à la guillotine — tout ceci ne peut les atteindre dans leur équilibre. Ils sont si parfaite-
ment imprégnés, voire obsédés par leur idée que dans la plus noire misère ils se sentent encore 
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voguer loin au-dessus du monde — Si pourtant l’horrible devait se produire, si les cordes qui 
suspendent leur aéronef devaient rompre, si tout, leur croyance, leur certitude venait à s’écrouler 
sous l’effet d’un coup du sort qu’on ne pourrait plus ignorer comme tel, nul docteur, nul médecin 
des âmes ne leur serait d’aucun secours. Ils sont soudainement précipités tête la première depuis 
les vertigineuses hauteurs éthérées de leur échelle céleste et se brisent la nuque. Il n’est pas rare 
que ce processus prenne les habits d’un suicide. [...]
On devine maintenant facilement qui je rangerais volontiers dans la deuxième catégorie des 
grands idéalistes. Ce sont ces gens d’une utilité pratique qui, pour chacun, à partir de circons-
tances données de la vie, se construisent une image relativement complète, à laquelle, avec un 
zèle assidu, ils s’efforcent de se conformer. Leurs yeux, trop myopes pour embrasser d’un seul 
regard la totalité des cieux, saisissent avec d’autant plus d’acuité la sphère d’activité qui leur est 
impartie. Ils n’étonnent pas le monde par de fabuleux sauts périlleux, parce qu’ils ont besoin de 
toute leur attention pour parcourir l’étroit sentier qu’ils se sont tracés sans faire de faux pas. 
Toute exaltation, tout dévouement de la personnalité à des problèmes abstraits est à leurs yeux 
une ineptie. Eux-mêmes se sont déjà penchés sur ces questions dans leur jeunesse, mais en sont 
revenus, car de tels agissements ne mènent qu’à des impasses [...] Idéalisme abstrait et sublime 
ou réaliste et pratique ! Equilibre stable ou instable ! — Laquelle de ces deux conduites de vie 
mérite la préférence au temps de la vapeur et de l’électricité ne devrait pas faire de doute.

Frank Wedekind
Extraits Pensées sur le cirque (1878), trad. Jörn Cambreleng, Théâtre complet, notes et  

documents, vol. I, sur Les Jeunes Gens, p. 297-298.

VII. RESSOURCES
Autour de Frank Wedekind :

BESSON Jean-Louis, Article de l’Encyclopedia Universalis 2008, Lulu (Frank Wedekind - 1913).

BESSON Jean-Louis, Extrait des “Documents et notes” de l’édition de Lulu (versions intégrales), 
Théâtre complet/ Frank Wedekind (sous la direction de J.-L. Besson), tome II, éditions Théâtrales, 
Paris, 2006.
COLIN Paul, Frank Wedekind, dans Les cahiers d’aujourd‘hui. A4, N°7, 1921.

DESVEAUX Paul, Dossier de mise en scène.

P. JELAVICH et P. BLANCHARD, octobre-décembre 1979, Marché culturel, radicalisation idéolo-
gique et innovation esthétique dans le théâtre munichois fin de siècle : Thoma, Wedekind, Fuchs, 
Le Mouvement social, n°109, octobre-décembre 1979.

WEDEKIND Frank, Extraits de Pensées sur le cirque (1878), trad. Jörn Cambreleng, Théâtre com-
plet, notes et documents, vol. I. sur Les Jeunes Gens, 1995.

BESSON Jean-Louis, « LULU, Frank Wedekind  », in Encyclopædia Universalis [en ligne].  
http://www.universalis.fr/encyclopedie/lulu/
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IVERNEL Philippe, « WEDEKIND FRANK - (1864-1918) », in Universalis éducation [en ligne].  
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/frank-wedekind/

Autour de l’Allemagne au XIXe siècle :

EUDE, GROSSER, ALLEMAGNE (Histoire) - Allemagne moderne et contemporaine, in Universalis 
éducation [en ligne]. 
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/allemagne-histoire-allemagne-moderne-et-
contemporaine/
	
DAVID, LECOUTEUX, MAZINGUE, PORCELL, BARY, « ALLEMANDES (LANGUE ET LITTÉRATURES) - 
Littératures », in Encyclopædia Universalis [en ligne].
http://www.universalis.fr/encyclopedie/allemandes-langue-et-litteratures-litteratures/
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› Alban berg, Lulu, 1937.

› Jean-Louis Besson, Théâtre complet / Frank Wedekind, 7 vol. Paris, Editions théâtrales-Maison 
Antoine Vitez, 1995-2001.

› Max OPHÜLS, Lola Montès, 1955.
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› Émile Zola, Nana, 1880
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B. LES ÉCLAIRAGES

EXPOSITION › L’école Estienne apprivoise Lulu 
Armés de leurs outils de designer graphique et typographique, et des échanges avec Malte 
Martin et Vassilis Kalokyris de l’Atelier graphique Malte Martin, les étudiants de DMA typogra-
phisme de l’école Estienne questionneront la mise en scène de l’univers de Lulu de Paul  
Desveaux, dans des oxymores graphiques et typographiques faits de raffinement et de mons-
truosité, les codes de notre monde actuel avec ceux du XIXe siècle, dont ils interrogeront la 
contemporanéité 
› 8 janv, 19h vernissage au foyer-bar - entrée libre, sur réservation 01 55 48 91 00 ou en ligne 
› exposition jusqu’au 16 février 2018

RENCONTRES ›  
Figures de femmes transgressives 
Femme fatale, beauté infernale et vampire, Lulu mène les hommes à leur perte quand ils croient 
la dominer. Dévoreuse d’âmes, croqueuse de fortunes, inatteignable, inaccessible, elle est empor-
tée dans une course folle au sexe et à l’argent jusqu’à sa chute. Quant à Marie, la fille d’un com-
merçant lillois dans Les Soldats, elle finit par trahir son fiancé malgré les mises en garde de son 
père, pour devenir la maîtresse de Desportes. Ce sera le début d’une longue déchéance. Passant 
d’un amant à l’autre, elle finira comme une misérable fille à soldats. 
Deux destins parallèles qui ouvrent le débat sur le théâtre comme lieu d’émancipation sexuelle 
et sur les figures féminines, prisonnières du désir, qui transgressent les conventions et les 
normes. 
Une rencontre menée par Jean-Pierre Han, avec les metteurs en scène Paul Desveaux et Anne-
Laure Liégeois, ponctuée de lectures choisies et lues par François Leclère. 
› 13 janv, 15h Médiathèque Pablo Neruda - 24 Rue Béranger, Malakoff 
› entrée libre sur réservation

Les dramaturges allemands s’invitent à l’opéra  
De la pièce de théâtre à l’opéra, cette rencontre menée par un musicologue, vous invite à décou-
vrir les liens entre Lenz, Büchner, Wedekind, Zimmermann, Rihm et Berg. Leurs livrets prennent 
appui sur les pièces de théâtre des trois dramaturges allemands accueillies cette saison dans les 
mises en scène d’Anne-Laure Liégeois et Paul Desveaux, deux artistes qui se sont par ailleurs 
confrontés à la mise en scène d’opéras. En 2015, la metteure en scène des Soldats & Lenz,  
montait Acis et Galatea, opéra en deux actes de Georg Friedrich Haendel d’après le livret de John 
Gay ; quant au metteur en scène de Lulu, ce fut Les Enfants terribles de Philip Glass d’après 
l’œuvre de Jean Cocteau, en 2007. 
› 15 janv, 19h Gœthe Institut de Paris, M° Iéna - 17 Avenue d’Iéna, 75016 Paris 
› entrée libre sur réservation
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VISITE INSOLITE ›  
Dans le Paris des courtisanes du XIXe siècle  
Notre capitale fut un temps le haut lieu du libertinage à la française. Comment passer à côté de 
cette fabuleuse période de la vie parisienne des maisons closes luxueuses et des courtisanes 
exubérantes, à l’heure où les personnages de Lulu et des Soldats s’accordent le commerce du 
corps ? Dans le quartier de la Nouvelle Athènes, on revit, le temps d’une visite insolite, ces folles 
années de luxure assumée et on apprécie toutes les anecdotes insolites que nous susurre la 
guide avertie. 
› 20 janv, 14h30 rendez-vous au M° Saint-Georges 
› tarif unique 12€/pers. , la réservation de cette visite n’est ouverte qu’aux personnes munies d’un 
billet pour le spectacle Lulu ou Les Soldats 
› visite de 2 heures, guidée par Édith Werb



ACCÈS
La salle du théâtre est accessible aux personnes à mobilité réduite. Pour mieux vous accueillir, 
pensez à réserver 48h avant et à vous signaler à votre arrivée.

métro 10 min de Montparnasse, ligne 13 station Malakoff-Plateau de Vanves, sortie 2
(à 3 min à pied du théâtre)
bus 126 de la Porte d’Orléans – arrêt Gabriel Péri-André Coin
bus 191 de la Porte de Vanves – Gabriel Péri-André Coin
vélib’ / autolib’ à la sortie du métro et autour de la place
voiture périphérique porte Brancion puis direction Malakoff centre-ville
parking Indigo rue Gabriel Crié, entre le théâtre et La Poste

BAR
Ouvert 1h avant et 1h après les représentations, il vous accueille pour boire un verre, grignoter 
ou goûter ses spécialités maison. Un endroit convivial pour partager autour des spectacles.



.




