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Après le spectacle
Jeudi 5 mars 
Rencontre avec l’équipe artistique.

 Théâtromôme
Dimanche 8 mars, 15 h 00 

Sortir du cadre Par des jeux de pliages, de découpes  et de surimpressions colorées, 
et en s’inspirant d’éléments de la pièce, les enfants construiront des décors, passant de la 2D à la 3D 
en jouant sur la sortie du cadre. Avec Pierre Laurent.
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Le Prince de Hombourg 
de Heinrich von Kleist
Mise en scène Giorgio Barberio Corsetti 
Texte français Ruth Orthmann et Éloi Recoing
Avec 
Jean Alibert le colonel Kottwitz
Anne Alvaro l’Électrice
Clément Bresson le comte de Hohenzollern
Anthony Devaux le comte Georges de Sparren 
Luc-Antoine Diquéro l’Électeur Frédéric Guillaume
Xavier Gallais le prince de Hombourg
Hervé Guerrisi Siegfried de Mörner 
Éléonore Joncquez la princesse Nathalie d’Orange
Maximin Marchand le comte Truchss
Geoffrey Perrin le capitaine de cavalerie Golz
Julien Roy le maréchal Dörfling 
Gonzague Van Bervesseles le comte Reuss

Scénographie Giorgio Barberio Corsetti et Massimo Troncanetti 
musique GianfrancoTedeschi ; vidéo Igor Renzetti 
images Lorenzo Bruno et Alessandra Solimene 
lumière Marco Giusti ; son Frédéric Vienot
costumes Moïra Douguet assistée de Camille Guéret 
maquillage avec Sylvie Cailler @Portrait de nuit  
assistanat à la mise en scène Raquel Silva 
décor réalisé dans les ateliers du Festival d’Avignon 

Production Festival d’Avignon
Coproduction France Télévisions, Les Gémeaux—Scène nationale de Sceaux, Théâtre de Liège, 
Théâtre Liberté Toulon. 
Avec l’aide de la SPEDIDAM
Avec le soutien de l’ADAMI, de la Région Île-de-France et du Fonds d’Insertion pour Jeunes 
Artistes Dramatiques / D.R.A.C. / Région Provence-Alpes-Côte d’Azur

Remerciements à la Compagnie Fattore K, le Théâtre du Châtelet, la Comédie-Française

Durée : 2 h 15

Le texte de la pièce est publié aux éditions Babel/Actes Sud dans la traduction de 
Ruth Orthmann et Éloi Recoing
Création à la Cour d’honneur du Palais des papes dans le cadre de la 68e édition du 
Festival d’Avignon – le 4 juillet 2014.



3

La pièce.
Tout semble sourire au jeune prince de Hombourg : la gloire, qu’il récolte sur le front, face aux envahisseurs 
suédois, et l’amour, qui s’incarne sous les gracieux traits de la princesse Nathalie, sa cousine. Mais vient le 
jour où tout bascule.

À l’aube d’une bataille décisive, le prince fait un étrange rêve. Tandis qu’au petit matin ce songe embue encore 
son esprit, il écoute à peine le plan d’actions et les ultimes recommandations qu’on lui dicte concernant la 
direction de sa cavalerie.

Au moment décisif, plutôt que d’attendre le signal convenu, Hombourg, intrépide mais guerrier hors pair, 
transgresse les dispositions prévues, lance l’assaut final et permet de remporter une victoire décisive sur les 
Suédois. Le voici héros du jour, mais, en même temps, coupable de désobéissance. Chef de l’armée et de l’État, 
l’Électeur de Brandebourg, qui a failli perdre la vie dans ce combat, ne peut faire l’impasse sur l’indiscipline 
de son neveu. Il réunit donc la cour martiale, qui se prononce pour l’exécution du prince. S’en suivent une série 
d’intercessions auprès de l’Électeur pour obtenir la grâce de Hombourg. D’abord terrorisé, prêt à tout pour 
éviter la mort, celui-ci finit par la requérir lui-même… Raison des sentiments contre raison d’État, obéissance 
ou aliénation à la loi, liberté d’un sujet ou d’un individu : écrite peu de temps avant qu’il ne choisisse de se 
suicider, l’ultime œuvre dramatique de Kleist continue de questionner les conflits de l’âme comme les règles 
de notre société. 
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Notes sur Le Prince de Hombourg.
Toute la pièce est une énigme… ou peut-être un songe… qui commence par un somnambulisme et qui finit par 
un évanouissement…
Ou bien est-ce l’histoire d’une lâcheté et d’un héroïsme ? Est-ce le résultat d’une impulsion inconsciente ou 
celui d’un véritable choix ?
De quoi parle Le Prince de Hombourg ?
De comment on peut vivre tout en dormant… ou rêver de la vie… comment Éros se mêle impitoyablement aux 
décisions conscientes… comment la mort joue avec les glissades et les chutes des hommes… comment on peut 
entendre sans écouter... en écoutant les voix intérieures plutôt que celles de l’extérieur... comment la guerre 
est le terrain extrême de toutes les possibilités d’action… par le geste le plus extrême, l’homicide… comment 
les impulsions nous dominent... et comment la raison nous condamne à mort pour faire taire ces impulsions…
L’ordre, l’obéissance aux règles, est-cela la mort ? Qu’est-ce que cette pièce tente de nous dire ?
Comment le symbole finit par l’emporter sur le réel… Le symbole, est-ce une couronne de laurier sur la tête 
des poètes et des héros ?
Seul un geste de clémence ou d’appréciation du père peut nous sauver… mais cela vaut seulement une fois 
que nous aurons accepté de monter sur l’autel, le couteau sous la gorge. Le père dispense-t-il la justice... ? 
Ou la clémence… ? Ou bien le pardon quand il nous a condamnés à mort pour l’avoir emporté contre la loi ?
Au fond, est-ce notre victoire qui a été condamnée ?
Et cette victoire, peut-elle être seulement remportée contre les lois du père ? Pour ensuite nous emmener à 
une condamnation et accepter celle-ci comme la seule possibilité d’affirmation de notre être au monde ?
La seule issue de la condamnation, est-elle vraiment notre acceptation, et la conséquente clémence du père ?
La mort, vient-elle vers nous habillée en femme perdant un gant ?
Éros dissémine des gants perdus, dévoilant des mains délicates et gracieuses – l’histoire de notre culture…
Combien de temps faudra-t-il pour que ces mains deviennent squelette ?
Chaque scène est une énigme… le sens se perd dans les élans, dans les fulgurances… le prince est notre héros, 
l’avatar de nos songes… nous vivons avec lui dans des formes et des paysages durs, de pierre ou de fer... des 
scènes coupées au sabre... comme dans la charge d’une cavalerie exaltée... des scènes fragmentées, éclatées, 
livides… incongrues, l’une après l’autre... chaque scène, un tableau différent… qui répond à un système sym-
bolique tour à tour différent... mais qui, toutes assemblées, créent une grande fresque... comme une chapelle 
cachée dans une grande cathédrale dépouillée...
Sur le chemin du prince, une fosse… les croque-morts au travail... Par le biais de sa mère putative, le prince 
demande clémence à l’Électeur, son père électif…
Au théâtre, est-il possible que, dès que le père prend du pouvoir, les fossoyeurs commencent à creuser ?
La Cour d’honneur est une paroi ardue, un plateau sous un abîme... c’est là où le prince affronte la guerre, la 
peur, l’exaltation, le désir, la mort... c’est là où les personnages tombent et se redressent. On les croit morts, 
mais ils vivent pourtant pour condamner ou être condamnés, pour donner la grâce ou la recevoir...
Mais où est la guerre dans tout cela ? Là, au fond, là où l’élan et le cri surgissent sans calcul, sans raison... 
c’est ce moment d’exaltation qui nous fait remporter la victoire ou perdre, qui nous perd, dans lequel nous 
nous perdons... car nous n’avons pas écouté... car nous pensions à autre chose... à l’autre...
Images, rêves, fer, chevaux... armes... une paroi gravée de signes picturaux... explosions de couleurs... feu... 
lances incendiées... visions du jugement dernier... combats... chutes sans fin... corps nus et corps protégés... 
enveloppes... surfaces en mouvement transpercées par les coups... corps projetés... couleurs vives... explosions 
de couleurs... fer, pierre...

Giorgio Barberio Corsetti, septembre 2013 
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Entretien avec 
Giorgio Barberio Corsetti
Votre travail a souvent pris des formes différentes. Quel est votre parcours ? 

Giorgio Barberio Corsetti À mes débuts, j’étais très intéressé par les arts plastiques, la performance, la 
danse, pour les intégrer dans le théâtre. J’avais une idée de théâtre total, point de rencontre entre tous les 
arts, où l’écriture se faisait sur scène, par le corps des interprètes, leur voix, leurs mots, leur présence et 
l’intervention de plasticiens, musiciens, créateurs d’images… Le spectacle se construisait à travers les répé-
titions, on écrivait sur scène, pendant le travail. C’était une construction qui naissait, pourrait-on dire, des 
subjectivités des artistes qui participaient en création libre. Ce n’est que plus tard que j’ai eu le désir de 
me confronter à l’écriture, au geste d’écrire et à l’énergie dégagée par un auteur, un poète, et donc au point 
de départ et au système de références lié à son écriture. Je me suis longuement arrêté sur des écrivains 
d’autres siècles qui avaient vraiment créé des univers à partir de leur écriture. Kafka est celui qui m’a le plus 
passionné. En plongeant dans des écrits pour le théâtre, j’ai cherché très vite à les mettre en rapport avec 
d’autres formes artistiques telles que la vidéo ou les installations-performances. Il s’agissait de repenser 
l’organisation du temps et de l’espace ; ce qui a à voir avec l’idée même du théâtre. 

Cette réflexion vous a-t-elle entraîné à repenser le lieu des représentations ? 

G. B. C. Obligatoirement. Je suis passé de la salle traditionnelle de théâtre avec des cintres et des dessous – 
le ciel et l’enfer, avec tout leur pouvoir symbolique — à des lieux non théâtraux que j’ai utilisés pour raconter 
des histoires autrement. Des lieux où le public pouvait se déplacer non seulement mentalement mais aussi 
physiquement. Par exemple, j’ai imaginé un spectacle sur Œdipe aveugle revenant à Rome. Je l’ai présenté 
dans tout un quartier de Rome, on commençait dans une petite gare près de Termini où le public attendait sur 
le quai de la gare Œdipe qui arrivait au loin sur les rails. Il avait alors un microphone et disait son texte en 
chemin. Œdipe était joué par Franco Citti. Ensemble on imaginait, parmi les spectateurs, Pier Paolo Pasolini 
en train de nous regarder, un peu plus vieux, avec les cheveux blancs qu’il n’a jamais eus… Ce qui me lie 
profondément au théâtre, c’est une grande curiosité. Curiosité pour les textes mais aussi pour les multiples 
langages du théâtre et les infinies possibilités de le réinventer. J’aime travailler avec des artistes aux expres-
sions différentes, j’aime les réunir sur un plateau et proposer un travail : un compagnonnage à deux, trois, 
quatre, cinq ou six, qui est une sorte de défi entre aventures particulières et aventures collectives, auxquelles 
tous — acteur, scénographe, vidéaste — participent intensément. 

Cela modifie-t-il la façon de travailler ? 

G. B. C. Je répondrais que oui. Les répétitions, selon moi, sont un temps « autre », un temps partagé, un 
temps à part. Les possibles sont nombreux quand nous sommes plusieurs mais surtout quand nous sommes 
curieux et concentrés autour de celui qui parfois n’est pas là, c’est-à-dire l’auteur. Et c’est aujourd’hui le cas 
avec Heinrich von Kleist, très présent avec son univers, son monde. 

Avec Heinrich von Kleist, il s’agit d’un texte dramatique et non d’une adaptation. Travaillez-vous 
différemment avec les acteurs en fonction de la nature du texte présenté ?

G. B. C. Pas totalement différemment. J’ai le sentiment en entrant dans un texte comme celui du Prince 
de Hombourg de faire un travail de détective, d’aller dans le mouvement du texte, pour en comprendre les 
méandres, les zones sombres. Et c’est un travail de recherche aussi avec les comédiens, car je tiens à ce que 
mon interprétation soit partagée. Cette pénétration du texte, des mots et des silences, doit être un travail très 
fin, très méticuleux. 

Choisissez-vous toujours seul les textes que vous voulez adapter, ou bien répondez-vous à des 
propositions extérieures ? 

G. B. C. J’aime suivre mes désirs et choisir tout seul, mais j’aime aussi répondre aux propositions qui me sont 
faites par des artistes, des amis qui connaissent mon travail. Ils imaginent pour moi des auteurs auxquels je 
n’aurais peut-être pas pensé, et ils touchent à une intuition très profonde sur mon monde poétique. Ce fut le 
cas avec Stéphane Braunschweig au Théâtre National de Strasbourg quand il m’a proposé de travailler sur le 
Don Juan de Molière. Et c’est le cas avec Olivier Py qui m’a proposé ce Prince de Hombourg, dans lequel je 
me suis plongé avec ardeur. 
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Quelle vision en avez-vous maintenant ? Un romantique hors du romantisme ? 

G. B. C. D’abord une vision passionnée, une présence de Kleist comme poète à côté de moi, sinon je serais 
incapable de mettre en scène la pièce. Ce qui m’importe, c’est l’œuvre, vivante. Et Kleist, je le découvre par 
son œuvre et non par son appartenance à une époque ou à un courant. Bien sûr, il y a du romantisme dans Le 
Prince de Hombourg, mais il dépasse son époque, son écriture nous ressemble, elle touche à quelque chose qui 
est de l’ordre de notre inconscient, de nos secrets, au-delà de toute classification. Il est un des plus grands 
écrivains de langue allemande, comme Büchner, Hölderlin ou Kafka qui sont tombés dans l’écriture comme 
une nécessité, comme unique possibilité de salut. L’écriture de Kleist est d’une précision presque chirurgicale 
quant au choix des mots, quant à la profondeur des blessures qu’elle va explorer. 

Au cœur du poème dramatique il y a le Prince.

G. B. C. Oui. Le prince. La pièce commence avec son rêve et se termine avec son évanouissement. Au milieu 
se trouve toute une série d’actes manqués, de malentendus, de chutes. Les scènes succèdent les unes aux 
autres d’une manière inattendue. Le prince traverse tous les états de la conscience, jusqu’à l’illumination finale. 
C’est son parcours initiatique, à travers la menace de la mort, la peur, et l’ordre, la loi des pères imposée à 
la fin, terrible et inévitable, comme la vie — à laquelle, justement pour ces raisons, Kleist a renoncé peu de 
temps après l’écriture de la pièce. Et c’est ce qui fait sa force. Il devient totalement excentrique par rapport 
au mouvement romantique, par rapport aux héros de Goethe et de Schiller. 

Quelle traduction avez-vous choisie pour cette versification très particulière, les vers blancs, sans 
équivalent en français ?

G. B. C. J’ai choisi la version d’Éloi Recoing et Ruth Orthmann car elle contient l’énergie de la parole et des 
vers. Les mots précèdent la pensée, la pensée se forme à travers les mots. Il y a une puissance des mots qui 
crée le monde. On peut donc utiliser la rythmique du vers pour rendre cette sensation étonnante. Le lyrisme 
est présent bien sûr, mais le texte est très concret. Il faut rendre à la fois la puissance de la parole poétique 
et ces images, et le concret des situations, des émotions des personnages, de leurs pulsions. 

Au moment de la création de la pièce par Jean Vilar, quelques années après l’effondrement du 
nazisme, en 1951, il y eut beaucoup de débats autour du sens politique de la pièce, du pangerma-
nisme de Kleist. Qu’en est-il aujourd’hui ?

G. B. C. C’est très clair qu’aujourd’hui on racontera autre chose. Comme cela l’était déjà au moment de son 
écriture. Ce n’est pas une pièce avec le héros positif tel que les Allemands avaient envie de le voir. Il y a eu 
beaucoup de critiques contre la vision de Kleist. Aujourd’hui je crois qu’on est ailleurs. Nous serions plutôt 
face à une série d’actes manqués, de chutes, là où la victoire n’est pas méritée puisqu’elle est obtenue contre 
les ordres reçus et presque par erreur. Si la vie est une guerre, une bataille est un épisode de la vie. Pour 
la gagner, il nous faut suivre une impulsion, aller contre les ordres du père, la loi des pères, et c’est pour 
cela que l’on est condamné. La pièce commence dans un rêve et se termine par un évanouissement. On se 
retrouve dans les lieux obscurs de l’inconscient. On rentre dans le monde d’un prince rêveur qui se trouverait 
à côté du monde réel qui l’entoure. Il a une peur presque abjecte de mourir alors qu’à l’inverse, le père peut le 
mettre sur un autel sacrificiel avec un couteau sous la gorge parce que c’est la loi. On entre avec lui dans un 
autre monde, dans une mise en abîme de tout ce qui concerne la violence militaire guerrière. Ici on peut citer 
approximativement Kafka quand il écrit que l’on croit que le jugement dernier arrive au terme de la vie alors 
qu’en fait c’est un état de siège permanent(1). Le jeu très étrange entre le père et le fils pose les questions 
de la paternité et du pouvoir. 

Avez-vous déjà choisi la période historique dans laquelle vous situerez la pièce ? 

G. B. C. Nous serons dans un présent, mais avec une mémoire du passé, un passé proche. Les divisions mili-
taires sont inventées, les costumes des femmes aussi, mais ils sont dans notre mémoire, comme une vieille 
photo de nos parents, ou de nos grands-parents… 
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Peut-on dire que le prince est un héros malgré lui ?

G. B. C. Certainement, puisqu’il dit lui-même que la victoire aurait été encore plus grande s’il ne s’en était 
pas mêlé. Il ne se reconnaît pas comme héros et pourtant il rêve de victoires militaires. Cette œuvre est 
profondément énigmatique. Et la construction même de la pièce, avec des scènes qui se suivent parfois sans 
lien direct, renforce le trouble. Chaque pas que l’on fait dans la pièce va dans une direction inattendue. À la 
première lecture, nous avons eu le sentiment d’une œuvre « déglinguée ». Mais aujourd’hui, avec le travail, 
nous avons compris qu’elle avait une ossature qui travaillait du côté de l’énigme. 

Votre travail sera-t-il donc de faire sentir ce cheminement de l’énigmatique ?

G. B. C. Je crois que c’est au spectateur de faire son chemin. Nous devons transmettre au public les ques-
tionnements que nous avons perçus. Le rôle des acteurs est de toujours donner le présent de la représentation. 
Quand je travaille avec les comédiens, je les écoute, ils m’écoutent. Nos échanges passent plus par les mots 
de la poésie que par les mots de la raison. Et il y a bien sûr des chemins différents pour chacun.

Vous travaillez souvent avec des images produites hors plateau. Pensez-vous en utiliser dans cette 
mise en scène ? 

G. B. C. Il y aura des images à des moments très précis, mais il s’agira d’images venues de l’inconscient. 
Pour moi la seule chose importante au théâtre, c’est la poésie. Poésie produite par les mots, poésie produite 
par les images, poésie produite par la musique… Il faut qu’elle soit là. 

Vous allez mettre en scène Le Prince de Hombourg dans la Cour d’honneur. Ce lieu est un lieu 
d’histoire puisque c’est là que Gérard Philipe a joué, sous la direction Jean Vilar, le rôle-titre du 
Prince. Cette référence a-t-elle un sens particulier pour vous ?

G. B. C. C’est un défi formidable, j’aime ça, j’aime ce lieu avec son mur sans fin comme un abîme… nous 
sommes au fond de l’abîme, au fond du puits. La Cour d’honneur est une paroi ardue, un plateau sous un 
abîme…, c’est là que le Prince affronte la guerre, la peur, l’exaltation, le désir, la mort. C’est là que les 
personnages tombent et se redressent ; on les croit morts, mais ils vivent pourtant pour condamner ou être 
condamnés, pour pardonner ou être pardonnés… J’ai déjà souvent travaillé en extérieur devant des milliers 
de spectateurs comme à Rome dans la cavea de l’Auditorium Parco della Musica construit par Renzo Piano. 
Donc je connais le défi de jouer en extérieur. Ce qui compte, c’est de faire entendre le texte aux deux mille 
spectateurs de la Cour. Il faut faire oublier la distance entre les acteurs et le public, faire en sorte que les 
douze acteurs se fondent dans le lieu, et jouent dans cet abîme dominé par le mur. On ne joue pas sur une 
crête, sur une cime dans la Cour, mais dans les tréfonds. Le mur, par sa présence, raconte quelque chose et 
il n’est pas nécessaire de le questionner sans cesse. Cet espace est un défi qui peut nous amener très loin, 
surtout quand il s’agit du Prince de Hombourg. 

Propos recueillis par Jean-François Perrier, juin 2014  

(1)« Seule notre notion du temps nous fait nommer ainsi le Jugement dernier, en réalité c’est une cour mar-
tiale. » Préparatifs de noce à la campagne, trad. Marthe Robert, Gallimard, « Folio » 1957, p. 53. 



8

Heinrich von Kleist (1777-1811)
Il est un auteur dramatique et écrivain prussien. Aujourd’hui considéré comme l’auteur dramatique le plus 
original de l’époque romantique allemande, il est très peu joué de son vivant. 
Qu’il aborde la tragédie avec Penthésilée (1808), le merveilleux médiéval avec La Petite Catherine de Heilbronn 
(1810) ou qu’il produise des drames d’inspiration patriotique contre Napoléon comme La Bataille d’Hermann 
(1808), l’accueil du public à l’égard de ses pièces reste mitigé. 
En revanche, les Berliner Abendblätter qu’il publie quotidiennement rencontrent un grand succès avant de se 
heurter à la censure. Kleist est aussi l’auteur d’essais et de nouvelles, comme La Marquise d’O et Histoire de 
Michel Kohlhaas. 
Il s’est suicidé à trente-quatre ans au bord du Wannsee avec sa fiancée atteinte d’une maladie incurable.  

Giorgio Barberio Corsetti
Il est un metteur en scène italien, directeur de la compagnie Fattore K. Son travail de création traverse les 
frontières en empruntant à la philosophie, la littérature, les arts plastiques, la danse et la vidéo. 
En 1999, il présente La Tempête de Shakespeare à l’Opéra-théâtre du Festival d’Avignon. La même année, il 
est nommé directeur artistique de la section théâtre de la Biennale de Venise. 
Puis il monte plusieurs pièces à l’Auditorium de Rome où il a créé deux festivals de danse et de théâtre. 
Il a mis en scène une quinzaine de spectacles dont Gertrude de Howard Barker (2009), La Ronde du carré de 
Dimitris Dimitriadis (Odéon-Théâtre de l’Europe, 2010), Un chapeau de paille d’Italie de Labiche pour la Comé-
die-Française (2012), Pop’pea, un opéra-rock d’après Monteverdi (2012) et I Was Looking at the Ceiling and 
then I Saw the Sky de John Adams (2013) au Théâtre du Châtelet. En 1994, il a reçu le Prix Europe Nouvelles 
Réalités Théâtrales.
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Informations pratiques
Le †
8 Place Lazare-Goujon, 69627 Villeurbanne cedex
04 78 03 30 30 / www.tnp-villeurbanne.com

Calendrier des représentations
Février : Mercredi 25, jeudi 26, vendredi 27, samedi 28, à 20 h 00
Mars : Mardi 3, mercredi 4, jeudi 5, vendredi 6, samedi 7, à 20 h 00
dimanche 8, à 15 h 00

Location ouverte. 
Prix des places : 24€ plein tarif ; 18€ tarif option abonné et tarif groupe (8 personnes minimum) ; 
13€ tarif réduit (- de 26 ans, étudiants, demandeurs d’emploi, bénéficiaires de la CMU, 
professionnels du spectacle). 

Renseignements et location 04 78 03 30 00 et www.tnp-villeurbanne.com

Accès au †   

Métro : Métro : ligne A, arrêt Gratte-Ciel.

Bus : C3, arrêt Paul-Verlaine ; Bus lignes 27, 69 et C26, arrêt Mairie de Villeurbanne.

Voiture : prendre le cours Émile-Zola jusqu’au quartier Gratte-Ciel, suivre la direction Hôtel de Ville.
Par le périphérique, sortie « Villeurbanne Cusset / Gratte-Ciel ».

Station Velo’v no 10027, Mairie de Villeurbanne, avenue Aristide-Briand, en face de la mairie. 

Une invitation au covoiturage
Rendez-vous sur le site covoiturage-grandlyon.com qui vous permettra de trouver conducteurs ou passagers.

Le parking Hôtel de Ville. En accord avec Lyon Parc Auto, nous proposons un tarif préférentiel pour nos 
spectateurs : forfait de 2,70 € pour 4 heures.
Vous pourrez acheter ces tickets les soirs de spectacle, au vestiaire, avant ou après la représentation.
Attention : le TNP n’est pas en mesure de rembourser les tickets oubliés ou égarés.


