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Abstrait: Parsifal représente un dilemme entre la sensualité et I’aspiration a la pureté, que
Wagner a notamment synthétisé visuellement dans ses indications de décors. De nos jours, de
nombreux metteurs en scene refusent ce message de renoncement a la sensualité. Cet article
analyse trois spectacles contemporains (Hans Hollmann, Harry Kupfer, Nikolaus Lehnhoff)
sous I’angle de la dimension architecturale, afin de déterminer les liens entre les partis pris des
metteurs en sceéne quant aux décors et le message donné a I’ceuvre, ainsi que le rapport aux

didascalies wagnériennes.
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« Das Sehnen, das furchtbare Sehnen,/das alle Sinne mir faf3t und
zwingt! » (Wagner 2003: 65):! Parsifal représente un dilemme — également
présent a I’esprit de son auteur vieillissant — entre sensualité et aspiration
a la pureté. Il se résout en faveur d’un renoncement schopenhauerien, une
philosophie dont le compositeur était devenu adepte. Richard Wagner — qui
tenait a maitriser le plus de paramétres possibles dans son ceuvre —a notamment

décrit, dans les didascalies, les décors censés exprimer ce dilemme:

!« Ce désir, ce terrible désir qui saisit et contraint tous mes sens ! » (Wagner 2003: 65).
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« Auf dem Gebiete und in der Burg der Gralshiiter ‘Montsalvat’; Gegend im
Character der nordlichen Gebirge des gotischen Spaniens. Sodann: Klingsor’s
Zauberschlof3, am Siidabhange derselben Gebirge, dem arabischen Spanien zu-

gewandt, anzunehmen » (Wagner 2003: 11).

Rien d’étonnant a ce que Wagner associe le royaume de Klingsor a
un cadre orientalisant: I’imaginaire de la fin du XIX® si¢cle est obsédé par
la femme fatale et la faiblesse de ’homme face a ses désirs charnels (a cette
époque le personnage de Salomé rencontre un vif succes: Oscar Wilde, Gustave
Flaubert, Jules Massenet, Richard Strauss, Gustave Moreau, Henri Regnault
etc., ainsi que celui de Carmen et de Dalila). ’emplacement topique de ce
type de scénarios est 1’Orient, révé comme exotique, sensuel et dangereux.
Klingsor, afin d’attirer les chevaliers du Graal et de les perdre, fait apparaitre
un jardin enchanté, qui rappelle celui d’ Armide dans la Jérusalem délivrée du
Tasse. Les chevaliers, quant a eux, évoluent de I’autre c6té de la colline dans
un domaine a I’architecture gothique. Il est précisé qu’il s’agit de la méme
montagne qui présente sur I’'un de ses versants le domaine de Klingsor (au
Sud) et de I’autre celui des chevaliers du Graal (au Nord), afin de symboliser
dans les lieux de I’action le combat entre le Bien et le Mal.

Cette dichotomie entre sensualité et renoncement parlait directement
aux spectateurs de 1’époque (tout comme 1’érotisme contenu dans I’image des
Filles-fleurs, moins flagrant pour un public actuel), synthétisée visuellement
dans les décors. De nos jours, il existe en revanche un probléme Parsifal,
c’est-a-dire que la majorité des metteurs en scéne refuse son message,
impliquant le renoncement a la sensualité (qui dérange probablement d’autant
plus que le compositeur est 1I’auteur d’ceuvres totalement contraires, comme
Die Walkiire, donnant a Parsifal I’aspect d’une derniére partition volte-face).
Toutefois, il est flagrant que 1’Orient est resté dans 1’imaginaire occidental

(nos publicités pour, par exemple, de nombreux parfums le refiétent) le lieu

2 « A Montsalvat, dans le domaine et la forteresse des gardiens du Graal. Région ayant le
caractére des montagnes septentrionales de 1’Espagne gothique. Ensuite le chateau magique
de Klingsor, sur le versant méridional des mémes montagnes que 1’on imaginera orienté vers
I’Espagne mauresque. » (Wagner 2003: 11).
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d’une séduction révée. Par conséquent, la plupart des spectacles — méme ceux
qui sont actualisés ou qui refusent le propos de Wagner — contient une touche
orientaliste, qui est le plus souvent confinée aux costumes. Cependant, cette
derniére ne doit pas convoquer ’association avec le Mal, étant donné que
le propos n’est plus de condamner la sensualité. L’Orient des didascalies de
Wagner est toujours présent, mais, désormais, il ne signifie plus une dimension
négative. Dans ce cadre, comment les metteurs en scéne gérent-ils les décors,
quels sont les rapports entre eux, contiennent-ils encore une dimension
d’ambivalence architecturale ?

Afin d’étudier cette question (et ce, sans prétention a 1’exhaustivité),
nous avons choisi trois spectacles de metteurs en scéne encore actifs (Hans
Hollmann?®, Harry Kupfer?, Nikolaus Lehnhoff), qui présentent 1’avantage
d’étre accessibles en DVD, afin de permettre au lecteur de les visionner s’il
le désire.® Ils représentent trois maniéres totalement opposées de traiter la
dimension architecturale dans Parsifal, ainsi que le message de I’ceuvre, tout
en conservant une touche orientaliste dans leurs costumes.

Commengons par étudier le spectacle le plus radical: Lehnhoff refuse
le message délivré par Wagner, ce qui le conduit a modifier de maniére consé-
quente 1’opéra. En effet, il décrit les chevaliers du Graal comme une société

secréte, dont les intentions premiéres étaient bonnes, mais qui ont dégénéré

3 Christopher Ventris (Parsifal), Yvonne Naef (Kundry), Matti Salminen (Gurnemanz), Michael
Volle (Amfortas), Rolf Haunstein (Klingsor), Andreas Horl (Titurel), Orchester der Oper
Ziirich, Chor der Oper Ziirich, Zusatzchor der Oper Ziirich, Bernard Haitink (direction), Hans
Hollmann (mise en scéne), Gudrun Hartmann (direction de la reprise de la mise en scéne), Felix
Breisach (vidéo), Ziirich, 2007, Deutsche Grammophon — 00440 073 4407.

* Poul Elming (Parsifal), Waltraud Meier (Kundry), John Tomlinson (Gurnemanz), Falk
Struckmann (Amfortas), Giinter von Kannen (Klingsor), Fritz Hiibner (Titurel), Staatskapelle
Berlin, Chor der Deutschen Staatsoper, Daniel Barenboim (direction), Harry Kupfer (mise en
scéne), Hans Hulscher (vidéo), Berlin, 1992, EuroArts — 2066738.

5 Christopher Ventris (Parsifal), Waltraud Meier (Kundry), Matti Salminen (Gurnemanz),
Thomas Hampson (Amfortas), Tom Fox (Klingsor), Bjarni Thor Kristinsson (Titurel), Deutsches
Symphonie-Orchester Berlin, Festspielchor Baden-Baden, Kent Nagano (direction), Nikolaus
Lehnhoff (mise en scéne), Thomas Grimm (vidéo), Baden-Baden, 2004, Opus Arte — OA 0915 D.
¢ Nous sommes consciente du fait que le filmage, par la perte de liberté de vision qu’il implique,
ne permet qu’une ¢tude lacunaire de la mise en scéne. Toutefois, I’existence de ces captations
permet a n’importe quel lecteur de prendre connaissance des représentations étudiées dans cet
article.
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dans une lutte pour le pouvoir.” Il donne a Amfortas une place centrale (et le
fait mourir au terme de 1’ceuvre); ce personnage représente selon lui la blessure
de I’humanité. A la fin, Parsifal et Kundry (qui, elle, ne meurt pas) retournent
d’ou ils sont venus (d’ailleurs, les costumes du premier acte créent un lien entre
eux par I’identité de leur couleur brun orangé®). Ils s’enfoncent dans un tunnel
noir au fond duquel brille une lumiére, certains chevaliers les suivent, com-
prenant qu’une autre maniére de vivre est possible, sans idéologies religieuses.
Les autres restent groupés autour de Gurnemanz, qui est représenté comme un
traditionaliste s’accrochant aux anciens rites qui ont encore un sens pour lui. Le
propos de Lehnhoff est de souligner que les plus grands crimes ont ét¢ commis
au nom de dieu. Cette vision pose un certain nombre de problémes (la mise en
sceéne contredit souvent le texte du livret), dont nous ne discuterons pas ici. Tou-
tefois, cette optique implique un renversement de la morale, qui rend difficile
les choix de décors.

Le rideau s’ouvre sur un décor post-apocalyptique: de grands murs en
béton sur les trois cotés de la scéne. Dans celui du fond, I’on trouve une porte,
ainsi qu’une météorite encastrée. Sur le c6té gauche figure un amas de pierres,
qui donne I’impression que nous nous trouvons dans des décombres. Cette
sensation est renforcée par des trous dans les murs qui semblent avoir été pro-
voqués par de violents chocs. Rien a voir avec le domaine du Graal imaginé
par Wagner (« Wald, schattig und ernst, doch nicht diister. Eine Lichtung in
der Mitte. Links aufsteigend wird der Weg zur Gralsburg angenommen. Der
Mitte des Hintergrundes zu senkt sich der Boden zu einem tiefer gelegenen
Waldsee hinab. Tagesanbruch »?) (Wagner 2003: 21), Lehnhoff nous fait res-
sentir la désolation qui se dégage de cet ordre religieux. D’emblée, le décor

nous indique que le déroulement de 1’histoire ne suivra pas le cours prévu.

" Dans I’interview qui figure dans le making-of du DVD.

$0n peut y voir une référence a la peinture anglaise du XIX¢ siécle, notamment & la Demoiselle
du Saint Graal de Dante Gabriel Rossetti (1828-1882) qui représente la jeune fille qui porte le
Graal (dans une tradition remontant a Chrétien de Troyes) dans une pose de ferveur langoureuse
et avec une chevelure rousse (également attribuée aux sorcieres). Cf. Walter 2009: 39—41.

° Didascalie ouvrant le premier acte. « Dans le domaine du Graal. Forét ombragée et grave, mais
non sombre. Au milieu, une clairiére. On supposera que le chemin sur la gauche monte vers la
forteresse du Graal. Au centre, au fond de la scéne, le sol s’abaisse vers un lac situé en contrebas
dans la forét. Aurore. » (Wagner 2003: 21).
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Dés sa création, en 1882, Parsifal représente un défi pour les metteurs
en sceéne et marque un jalon dans I’histoire de la mise en scéne, avec le fameux
dispositif imaginé par Wagner pour la scéne de transformation (toiles se
déroulant de gauche a droite lors de la marche de Parsifal et de Gurnemanz
permettant de passer de I’extérieur a I’intérieur du temple durant le premier
acte). Cette scene relevait de la prouesse a 1’époque de Wagner et est devenue
en elle-méme un A4it. De nos jours, elle reste un point épineux a résoudre,
notamment parce que, a I’heure des images de synthese, le déroulement d’une
toile peinte semble peu crédible. En outre, cette scéne contient la réplique
probablement la plus citée de 1’ceuvre: « Zum Raum wird hier die Zeit »
(Wagner 2003: 39).1° Bien qu’elle soit congue, du point de vue naturaliste,
comme un travelling qui accompagne les personnages, cette métamorphose
de la scéne instaure une sorte de transformation du temps en un espace qui se
déploie.

Lors de cette scéne, Lehnhoff fait tourner sur elle-méme la météorite
encastrée dans le mur du fond. Elle représente une sorte de mécanisme
d’une horloge céleste. Elle se détache du mur, puis disparait dans les cintres.
Durant toute la marche, le plateau est plongé dans le noir et des rais lumineux
passent sur scéne (produits par une source lumineuse qui tourne sur elle-
méme dans un sens, puis dans I’autre). Finalement, la paroi du fond monte
dans les cintres, laissant apparaitre un mur concave. Sur celui-ci des chaises
sont disposées aléatoirement, la concavité implique que les chaises ne sont ni
horizontales, ni verticales, mais aimantées au mur dans une position défiant
les lois de la gravité. Cet endroit semble ainsi hors du monde, illustration du
lieu hors normes dans lequel est conservé le Graal. Il parait également étre une
déformation du décor précédant, illustrant la sentence de Gurnemanz. Pour
accéder au Graal, il n’existe pas une route a suivre: il convient d’étre digne
de Iui. C’est par la foi et la pureté que I’on accéde au temple. La déformation
du décor entre la premicre et la seconde scéne de ’acte I semble illustrer le
fait que les chevaliers trouvent le Graal en eux: il ne s’agit, au fond, que d’une

modification de la vision. On regarde le monde et la vie sous un autre angle,

10« Ici, le temps devient espace. » (Wagner 2003: 39).
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une perspective différente apparaissant ainsi. Ce monde n’est plus vraiment
terrestre, il est donc logique qu’il ne soit pas régi par les lois gravitationnelles.

Ici également, on est bien loin des indications de Wagner, qui prescrit
une « Sdulenhalle mit Kuppelgewdlbe, den Speiseraum iiberdeckend. »!
(Wagner 2003: 39). L’on sait que le décor de Paul von Joukowsky, lors de la
création, s’inspirait de I’intérieur de la cathédrale de Sienne, que Wagner avait
visitée deux ans auparavant et qu’il avait énormément apprécié. Toutefois,
ce dernier n’a pas choisi cette disposition uniquement pour rendre un tribut
a un coup de foudre architectural, il s’en sert de manic¢re dramaturgique. Les
chevaliers sont, naturellement, dans la salle. Un premier groupe de jeunes
gens (Stimmen der Jiinglinge), alti et ténors, chante « aus der mittleren Hohe
der Kuppel »'? (Wagner 2003: 39), accompagnant I’entrée d’ Amfortas sur une
civiere (Lehnhoff I’a fait entrer auparavant et errer dans le temple). Ce dernier
délivre une plainte sur le péché et la souffrance en attente de rédemption
(« Den stindigen Welten,/mit tausend Schmerzen,/wie einst sein Blut geflossen
—/dem Erlosungshelden/sei nun mit freudigem Herzen/mein Blut vergossen./
Der Leib, den er zur Sithn’ uns bot,/er lebt in uns durch seinen Tod. »")
(Wagner 2003: 39—40). Puis, ce sont des voix de gargons (Knabenstimmen)
qui résonnent « aus der duflersten Hohe der Kuppel »'* (Wagner 2003: 40),
qui, elles chantent la foi et invitent a I’eucharistie (« Der Glaube lebt;/die
Taube schwebt,/des Heilands holder Bote./Der fiir euch fliefit,/des Weines
genieft/und nehmt vom Lebensbrote! »'°) (Wagner 2003: 40). On note que,
plus les voix sont élevées dans la tessiture, plus elles sont disposées haut dans
I’espace. Les chevaliers sont un ordre clairement temporel, tandis que les
voix (de chanteurs que 1’on ne voit pas) des coupoles semblent venir de I’au-

dela, puisque rien ne nous explique leur présence. Naturellement, le dessein

"« Une vaste salle dont les colonnes supportent une coupole recevant 1’espace destiné aux
repas. » (Wagner 2003: 39).

12 « & mi-hauteur de la coupole » (Wagner 2003: 39).

13 « Comme autrefois, pour les mondes pécheurs, avec mille douleurs, son sang a coulé — pour
le héros Rédempteur, d’un cceur joyeux, je veux verser mon sang. Le corps qu’il a offert pour
notre expiation, vit en nous par sa mort. » (Wagner 2003: 39-40).

14 « Résonnant du haut de la coupole » (Wagner 2003: 40).

15 « La foi vit: la colombe plane, douce messagére du Sauveur. Buvez ce vin versé pour vous,
prenez du pain de vie ! » (Wagner 2003: 40).

220



Delphine Vincent «— Et, 0 ces voix d’enfants chantant dans la coupole ! »

de Wagner est de décupler 1’effet de ces cheoeurs célestes en les plagant dans
la coupole du temple.'® Quel que soit le choix du metteur en scéne, les voix
semblent toujours venir de 1’au-dela, en raison de leurs tessitures et du fait que
I’on ne voit pas les chanteurs. Toutefois, le dispositif imaginé par Lehnhoff
tend a affaiblir le message imaginé par Wagner.

En outre, Lehnhoff propose, au début du deuxi¢me acte, un décor orien-
talisant, 1i¢ a ’imaginaire cinématographique contemporain. Klingsor semble
s’étre échappé de La guerre des étoiles:'” entiérement en blanc et rouge (ma-
quillage, costumes), avec une coiffure rouge. Dans une ambiance bleu nuit,
il trone dans un cerceau suspendu qui se balance dans une sorte de bassin
(rappelant I’architecture organique de Santiago Calatrava — lointain lien avec
I’Espagne évoquée dans les didascalies de Wagner ?). De manicre tres belle,
Kundry est habillée d’un costume noir dont les pans sont retenus dans un
cercle a terre: son vétement I’enchaine, malgré toutes les tentatives qu’elle fait
pour se révolter, ce qui illustre a merveille sa condition.

Lehnhoff semble opter pour le respect de la didascalie wagnérienne,
qui distingue les décors des premier et troisieme actes de celui du deuxieme ;
ainsi que la touche orientale de ce dernier. Quelle n’est donc pas notre sur-
prise lorsque nous retrouvons le décor du temple du Graal a ’entrée des
Filles-fleurs ! Si Wagner a indiqué « Klingsors Zauberschlof3 — am Stidhabang
derselben Gebirge, dem arabischen Spanien zugewandt anzunehmen »'® (Wa-
gner 2003: 47), ¢’est pour souligner la proximité des deux lieux ainsi que leur
position contraire (dans un systéme manichéen), mais non pour les situer au
méme endroit. Le choix de Lehnhoff est révélateur de sa lecture de I’ceuvre.

En effet, le domaine du Graal, dans sa conception, n’est pas supérieur a celui

16 Comme Verlaine I’exprime dans le poéme Parsifal du recueil Amour: « — Et, 6 ces voix
d’enfants chantant dans la coupole ! » (Verlaine 2008: 134).

17 Films de George Lucas, formé de deux trilogies. Les épisodes IV a VI, 4 New Hope/Un nouvel espoir
(1977), The Empire Strikes Back/L’Empire contre-attaque (1980), Return of the Jedi/Le Retour
du Jedi (1983) sont réalisés avant les épisodes I a 111, The Phantom Menace/La Menace fantéme
(1999), Attack of the Clones/L’Attaque des clones (2002), Revenge of the Sith/La Revanche des
Sith (2005). La guerre des étoiles évoque un combat entre le Bien et le Mal, qui a également
ses chevaliers.

18 Didascalie du début du deuxiéme acte. « Le chateau magique de Klingsor qu’on supposera
situé sur le versant sud du méme massif et orienté vers I’Espagne maure. » (Wagner 2003: 47).
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de Klingsor; les chevaliers sont tout autant corrompus — certes d’une autre fa-
con — que le magicien. Il ne s’agit plus d’une réalité a deux faces représentant
le Bien et le Mal, mais de deux incarnations différentes d’une dégénération
similaire. Ainsi leurs domaines sont situés sur le méme versant du massif. En
outre, le Graal apparait lumineusement!® dans une ouverture au centre du dé-
cor, qui sert également a une projection de teintes jaune et rose lors de la scéne
de séduction de Kundry. Aucune attention n’est donc prétée au fait que ce lieu
d’apparition du Graal devrait étre sacré et unique, et ce, parce que le propos
est de souligner que le Graal est également une séduction trompeuse, fit-elle
d’un autre type que celle — charnelle — de Kundry.

Lehnhoff propose donc un Parsifal a « contre-sens », qui réfute la mo-
rale chrétienne et qui parvient a renverser le message par une unité¢ de dé-
cor dans les trois actes de I’ceuvre. La dimension architecturale lui permet de
prendre le contre-pied du propos de Wagner. La désacralisation de Parsifal
effectuée par Lehnhoff, bien que reflétant certains problémes que les metteurs
en scéne contemporains rencontrent avec 1’ceuvre, n’est pas ’'unique tendance
qui domine les productions.

En effet, Hollmann présente un décor épuré, extrémement symbolique,
laissant libre cours a I’imagination du spectateur. La scéne est presque com-
pletement vide, avec quelques chaises et tabourets. Les principaux éléments
du décor n’apparaissent pas en tant que tels sur le plateau, mais sont évoqués
par des mots projetés sur la toile de fond: « Wasser » (« eau », en bleu) au
premier acte et « Quell » (« source », en vert) au troisiéme acte; « Blut »
(« sang ») étant inscrit en pointillé dans un mur au premier acte. Le spectateur
se trouve ainsi projeté dans un monde abstrait, formé d’idées. Les éléments
centraux de I’histoire (et non plus seulement le Graal) ne se révélent qu’aux
initiés capables de les imaginer ou de les distinguer grace a leur foi. Non seu-
lement ce procédé permet de laisser libre cours a I’imagination du spectateur
(ce qui peut étre un avantage a 1’heure du cinéma en 3D), mais le place aussi
hors de la communauté des chevaliers. En effet, il ne voit pas, contrairement a

eux, les objets en tant que tels, mais leur description.

1 Comme le veut la tradition depuis Chrétien de Troyes qui décrit les effets merveilleux du
Graal produisant une lumiére inconnue.
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Les projections sont également d’un grand secours pour la scéne de
transformation. Sur la toile de fond un rectangle vert (formé de tubes fluores-
cents) est projeté. Lors de leur avancée, Parsifal et Gurnemanz rencontrent les
chevaliers qui cherchent leur chemin (le theme de la cécité est central dans
cette mise en scene; ici, ils sont tous représentés comme des aveugles avec
des cannes blanches). Le rectangle vert rétrécit et le mot « Tor » (« porte »)
s’affiche, en immenses lettres: la porte pour entrer a I’intérieur du temple du
Graal se matérialise. Au terme de la transformation, la toile de fond se léve et
Amfortas entre sur une litiere. Toutefois, Hollmann convoque également une
autre association grace au terme « Tor ». Les chevaliers attendent un Innocent
(« Tor »), comme le proclame la prophétie « Durch Mitleid wissend der reine
Tor:/ harre sein’/den ich erkor » (Wagner 2003: 43).2° D’ailleurs, Gurnemanz
demande a Parsifal — ¢’est méme ses premiers mots apres la scéne de trans-
formation — s’il est le Pur Innocent attendu: « Nun achte wohl und a3 mich
seh’n:/bist du ein Tor und rein,/welch Wissen dir auch mag beschieden sein.- »
(Wagner 2003: 39). 2! Le temple est associé a I’attente du « Tor » qui repré-
sente 1’espoir des chevaliers. Qui plus est, le terme « Tor » peut aussi étre in-
terprété comme le mot de code qu’il faut donner pour pénétrer dans le temple.
Il correspond a I’état que les chevaliers doivent atteindre pour entrer dans ce
lieu. L’entrée dans le temple se fait donc par I’imagination, mais surtout grace
a la foi, car les chevaliers aveugles ne voient pas de porte. Les rectangles
mouvants symbolisent I’espace qui se déploie, permettant de traduire 1’obscur
« Ici, le temps devient espace », sans sombrer dans le ridicule que le souci
de réalisme peut comporter. Le jeu complexe que Hollmann effectue grace a
la polysémie du terme « Tor » permet de contourner certaines difficultés évi-
dentes contenues dans cette scene.

Ce décor épuré, servant de cadre aux premier et troisiéme actes, solli-
cite I’imagination du spectateur par I’emploi de mots-concepts. S’il semble
« déconstructif » de prime abord, il contribue a ancrer I’ceuvre dans une lec-

ture religieuse (2 noter que Kundry apparait, de maniére peu logique — étant

2 « La pitié instruit, le Pur, I’'Innocent: attends celui que j’ai choisi. » (Wagner 2003: 43).

21 « Préte attention et fais-moi voir si tu es innocent et pur, quel que soit le savoir qui te fut
imparti. » (Wagner 2003: 39).
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donné qu’elle recoit le baptéme de Parsifal durant le troisiéme acte — en reli-
gieuse des 1’apparition du chevalier masqué), sollicitant dans son interpréta-
tion la foi des chevaliers. En outre, les chevaliers communient avec des pains
(un par personne), ce qui fait partie du mythe du Graal. En effet, le « Saint
Graal superpose I’antique magie des plats et patéres celtes [dont le contenu se
régénére spontanément] et la scéne chrétienne de la multiplication des pains »
(Walter 2009: 48).

Dans cette lecture religieuse, le décor du deuxiéme acte tend a repré-
senter Klingsor comme un mage noir. Son antre comporte un immense miroir
rond (créateur d’illusions charmantes). Au lever de rideau, nous le surprenons
en train de placer des chandeliers, qu’il positionne méticuleusement sur les
pointes d’une étoile dessinée a terre par des néons rouges. Il semble évident
que Klingsor se prépare a des incantations liées a de sombres manipulations
de magie noire. Le spectateur ne peut douter qu’il s’agit d’une force malé-
fique qui essaie de nuire aux chevaliers. Hollmann est fidele aux didascalies
de Wagner (« Zauberwerkzeuge und nekromantische Vorrichtungen. Klings-
or auf dem Mauervorsprunge zur Seite, vor einem Metallspiegel sitzend. »*?)
(Wagner 2003: 47).

Dans ce cadre, les Filles-fleurs apparaissent vétues d’une longue jupe
noire, ainsi que d’un corsage blanc. Elles ont toutes de longs gants de couleurs
différentes (rappelant les teintes variées des fleurs dans un jardin). Un bandeau
noir est posé sur leurs yeux et sur leurs tétes un foulard avec de fausses pierres
précieuses incrustées. A I’entrée de Parsifal, elles se munissent de carrés ou de
rectangles rouge, bleu, vert ou jaune fluorescent. Les Filles-fleurs les agitent
devant elles dans une chorégraphie compliquée. Nous retrouverons ces mor-
ceaux de couleurs au troisieme acte: ils apparaitront, dans le premier tableau,
pour signifier les fleurs de la prairie ou vit Gurnemanz (« Freie, anmutige Friih-
lingsegend mit nach dem Hintergrunde zu sanft ansteigender Blumenaue. »>)

(Wagner 2003: 71). De maniére significative, il ne restera alors — Parsifal a

22 Didascalie au début du deuxiéme acte. « Instruments divers servant a la magie et a la
nécromancie. Klingsor, de coté, sur la saillie du mur, est assis devant un miroir métallique. »
(Wagner 2003: 47).

# Didascalie au début du troisiéme acte. « Paysage printanier, dégagé et riant; une prairie fleurie
monte en pente douce vers le lointain. » (Wagner 2003: 71).
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vaincu la tentation charnelle et le royaume de Klingsor s’est effondré — que
les formes géométriques, les Filles ne sont plus avec elles. Quelques-unes ap-
paraitront de dos a I’arriére-plan, portant des valises et semblant avancer. La
question de Parsifal (« Ich sah sie welken, die einst mir lachten:/ob heut’ sie
nach Erlosung schmachten? »**) (Wagner 2003: 83) devient ainsi une affirma-
tion: les Filles-fleurs sont en chemin vers leur rédemption.

Hollmann essaie donc, notamment par I’emploi de mots-concepts, de
rester fidéle aux intentions de Wagner, ce qui se traduit par une quasi-absence
de décor, afin de donner une dimension symbolique au drame. Si Hollmann
choisit un espace intemporel, Kupfer place au contraire Parsifal — tout comme
il le faisait pour son Ring bayreuthien®, les analogies entre les deux réalisa-
tions sont nombreuses — dans un monde futuriste. Le premier acte débute par
une immense porte de coffre-fort, qui s’ouvre. Gurnemanz est vétu de blanc,
d’une sorte de tunique de sage-futuriste, avec quelques motifs géométriques
(ici, I’'imaginaire évoqué semble étre li¢ a la premiére trilogie de La guerre des
étoiles). Kupfer souligne qu’il s’agit d’un monde fermé, repli¢ sur lui-méme
et difficilement accessible.

En effet, les panneaux du coffre, lors de la scéne de transformation, se
mettent a bouger. Les chevaliers avancent, déconcertés par les mouvements
des parois. Ils cherchent leur chemin, une lumiére soudaine leur annonce
qu’ils ont trouvé le temple. Dans la paroi placée au fond de la scéne, Titurel
figure sur un tréne, contrairement a la didascalie de Wagner qui le place dans
une niche (« Nachdem alle ihre Stelle eingenommen haben und ein allgemei-
ner Stillstand eingetreten war, vernimmt man vom tiefsten Hintergrunde her
aus einer gewoOlbten Nische hinter dem Ruhebette des Amfortas die Stimme
des alten Titurel wie aus einem Grabe heraufdringend. »*¢) (Wagner 2003: 40).

Un enfant améne le Graal, recouvert d’un voile noir (noter, a nouveau, la pa-

2 « Jai vu faner jadis les fleurs qui m’ont souri: languissent-elles maintenant aprés leur

rédemption ? » (Wagner 2003: 83).

¥ Le Ring mis en scéne par Kupfer a Bayreuth et dirigé par Daniel Barenboim existe en DVD,
publié chez Warner Classics (2564 68880-04 LC 04281). A propos de 1’usage de la télévision
par Kupfer dans sa mise en scéne d’Orfeo ed Euridice de Gluck a Londres, cf. (Esse 2010).

26 « Quand tous ont gagné leur place et se tiennent immobiles, on entend, venant de I’extréme
fond de la scéne, d’une niche voutée sise derriére le lit d”’ Amfortas, la voix du vieux Titurel; elle
résonne comme montant d’un tombeau. » (Wagner 2003: 40).
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renté avec son Ring, les enfants semblent étre une voie de salut pour I’humani-
té). Amfortas n’apparait pas, a proprement parler sur une litiére, mais couché
sur une sorte de pointe (évoquant le fuselage d’un vaisseau spatial ?) dont il
tombe. 11 finit par se résoudre a remonter dessus, le « vaisseau » s’¢léve alors
dans les airs, formant une sorte de chaire intergalactique, de laquelle Amfortas
découvre le Graal. Finalement, il redescend et Gurnemanz recouvre le Graal,
alors que Amfortas git inconscient.

Kupfer transfére dans son monde futuriste 1’idée de Wagner que le
royaume de Klingsor se trouve au versant de celui du Graal. En effet, le sas,
qui se trouvait au premier acte a gauche de la scéne, est situ¢ a droite dans le
deuxiéme acte. Il s’agit clairement d’un royaume situé de 1’autre c6té de celui
du Graal. De maniére significative, Parsifal arrive dans le jardin enchanté par
le sas (liant les deux versants). Kupfer, se rendant compte que 1’imaginaire des
Filles-fleurs est dépassé pour un spectateur contemporain, adapte la scéne en
remplagant les cantatrices par des écrans de télévision. Ces derniers diffusent
des images pornographiques (présentant beaucoup de gros plans de corps
dénudés, liés avec des images de fleurs). Parsifal évolue a travers ces images,
totalement fasciné et sujet aux caprices des postes qui s’éteignent. En effet,
Kupfer fait disparaitre les images ou s’amuse a les faire alterner entre les
écrans, recréant ainsi un jeu de désir, mais également de manipulation.

A l’arrivée de Kundry, le « jardin » (les télévisions sont disposées sur
un sol en grillage rouge ondulé) se sépare en deux. Le « vaisseau » sur lequel
se trouvait Amfortas sert & amener la jeune femme, image de la séduction
supréme. En chair et en os (contre des images), elle est voilée de rouge. En
dessous, elle porte un vétement noir jouant sur la transparence, suggestion
laissant a I’imagination (mais Waltraud Meier en a-t-elle besoin ?) le soin de
créer le fantasme. Les voiles, ainsi que la coiffure — évoquant 1’ Afrique — for-
mée de tresses, font penser a Salomé, autre experte en séduction. Kupfer suit
la didascalie de Wagner « ein jugendliches Weib von hochster Schonheit —
Kundry, in durchaus verwandelter Gestalt — auf einem Blumenlager, in leicht

verhiillender, phantastischer Kleidung, anndhernd arabischen Stiles — sicht-
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bar geworden. »*” (Wagner 2003: 60). Toutefois, Kundry échoue, Parsifal la
rejette. A ce moment, le « vaisseau » se retire. Kundry appelle au secours,
Klingsor apparait dans le sas, entouré d’un nuage de fumée. Parsifal attrape
la lance, en plexiglas (autre point commun avec son Ring): dans une nuée
d’éclairs, I’illusion s’effondre. Il ne reste qu’un amas de télévisions en ruine,
avec quelques écrans qui clignotent encore.

Kupfer représente clairement le royaume de Klingsor comme le versant
du royaume du Graal, inversant les ¢léments du décor (droite-gauche) et se
servant du sas comme porte communicante entre les deux mondes. De prime
abord, Kupfer ne semble pas, mis a part I’inversion gauche-droite, différencier
architecturalement les deux mondes. Cependant, ce n’est pas pour signifier
que les deux mondes sont équivalents. Au contraire de Lehnhoff, Kupfer
tend a dénoncer le pouvoir de la télévision, et plus généralement des mass
media (autre point commun avec son Ring), qui recrée un monde mais n’en est
qu’un reflet trompeur. L’illusion que Klingsor met en place ne concerne pas
uniquement celle, extrémement efficace, des Filles-fleurs, mais également le
décor tout entier: faux prolongement du royaume du Graal, qui induit Parsifal
en erreur. Quant aux images, elles représentent une séduction factice, des
images lascives, dénuées de sensualité, ne laissant place qu’a la pornographie.
Quant a Kundry, seul personnage en chair et en os, sa séduction n’en est que
plus redoutable. Elle est également la seule « survivante », appelée pour la
rédemption. Dans la mise en scéne de Kupfer, ce n’est plus vraiment Klingsor
qui écope du role du méchant, mais I’entier de son royaume qui est dénoncé.
En effet, le décor du deuxiéme acte semble plutét dénoncer les abus des
enchantements faciles (liés a la télévision et a ses divertissements 1énifiants),
qui s’effondrent face a la pureté des intentions du protagoniste.

Au terme de ce parcours, nous constatons que les trois mises en scéne
étudiées proposent des interprétations divergentes de I’ceuvre de Wagner.
Lehnhoffretourne le message, Kupfer se sert du Musik-Drama afin de dénoncer

les effets des médias de masse, Hollmann reste, quant a lui, assez proche du

2" « Une jeune femme de la plus grande beauté — Kundry — totalement transformée — dans un
costume fantastique formé de voiles 1égers, de style vaguement mauresque, est apparue sur un
lit de fleurs. » (Wagner 2003: 60).
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propos original. Malgré ces différences flagrantes, nous retrouvons dans les
trois spectacles une dimension — plus ou moins prononcée — orientaliste.
Cette dernicre est surtout présente dans les costumes, bien que I’on trouve
quelques ¢léments de décor qui s’en inspire également. Malgré le fait que
Lehnhoff et Kupfer ne condamnent pas la sensualité, ils I’évoquent par le
biais de I’imaginaire oriental, qui est toujours valide pour la séduction. Le
role des décors devient alors primordial dans les choix des metteurs en scéne,
afin d’éviter — ou de favoriser — une lecture dans le sens manichéen proposé
par Wagner.

Chez Lehnhoff, cela se solde par un décor unique, qui place le Graal
et la séduction de Kundry au méme endroit, permettant de désacraliser
le premier. Kupfer est, quant a Iui, plus fidéle aux didascalies de Wagner,
reproduisant les deux versants de la montagne. Cependant, il en annule I’effet
en les créant comme deux espaces identiques. Quant a Hollmann qui tente
d’étre plus fidéle au message de Wagner, il ne peut, toutefois, respecter les
didascalies de ce dernier. Si I’orientalisme véhicule toujours une association
avec la séduction et I’attirail de nécromancie une idée maléfique, il est plus
difficile de représenter la foi comme un élément positif, dans une société qui
se sécularise. En outre, I’architecture contemporaine a proposé des solutions
trés variées pour la construction de nouveaux monuments ecclésiastiques: il
est malaisé d’imaginer un édifice qui rencontre 1’adhésion sans condition des
spectateurs. Cette difficulté améne Hollmann a utiliser des mots-concepts. Ce
systeme convoque donc ’abstraction, ce qui semble, de prime abord, fidéle a
I’esprit de I’ceuvre. En effet, Parsifal donne une profondeur psychanalytique
aux personnages et une dimension rituelle a 1’action, qui ne contient plus
aucune apparence de vraisemblance, lui donnant ainsi le statut de premier
chef-d’ceuvre symboliste. Toutefois, ce procédé implique que le spectateur est
moins impliqué dans les dimensions communautaire et liturgique du drame.
La tentative est donc avortée a un autre niveau: I’acces au Biihnenweihfestpiel
est dénié au spectateur.

Jean Anouilh a placé dans la bouche de son directeur d’opéra ce bon
mot: « Tout est difficile. L’art aussi. Personne n’a jamais bien monté Parsifal,
pourquoi veux-tu qu’on réussisse mieux nos vies ? » (Anouilh 1978: 19).
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Il ne s’agit peut-&tre pas seulement d’un mot d’esprit: Parsifal présente un
probléme insoluble au metteur en scéne contemporain car Wagner a calqué une
représentation visuelle trés concréte sur une musique et un livret hautement
symboliques. Dans ce cadre, ses indications concernant les décors sont
particulierement problématiques, car elles visent a exprimer des symboles.
Quand ceux-ci ne sont plus en vigueur dans la société qui monte Parsifal ou
lorsqu’ils ont pris une signification différente, il devient alors impossible de
respecter a la fois les didascalies et le message de Wagner. L’on voit alors des
metteurs en scene, comme Kupfer, étre relativement fidéles aux indications de
Wagner tout en s’appropriant le message de I’ceuvre, tandis que Hollmann —
bien plus respectueux — peine a proposer un décor. Le décalage culturel est-il
désormais arrivé a un tel point qu’il est possible de monter Parsifal fidélement
aux intentions de Wagner qu’en version de concert? Ne faut-il pas étre moins
apocalyptique et tout simplement admettre que la dimension visuelle a vieilli
plus rapidement que la musicale et que, par conséquent, la visualisation d’un
systeme de valeurs n’implique pas de suivre a la lettre le texte mais de se
I’approprier.®
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Henghun Bencan
,,OX, TU IEYIN TJTACOBU KOJU TTEBAJY CA KVYIIOJIE!™:
CUMBOJIMYKA TIMMEH3NJA CABPEMEHUX CHHEHCKUX
I[TOCTABKU ITAPCHU®DAJIA PUXAPJIA BATHEPA

(Pe3ume)

Juinema u3Mmel)y ceH3yasHOT, C jelHe CTpaHe, M TEXKHe Ka YUCTOTH,
¢ apyre, onudeHa y Illapcugany, pazmarpana je y AyXy IIOIEHXayepOBCKeE
Heranuje gumo3odckor MUTIIbEHa, Yiji je Barnep 6mo cnendoennk. Texxehu
Jla TIPEIU3HO Ha3HAYM pa3jMuuTe JUMEH3Uje CBOJUX OCTBapema, Baruep je
y OCBPTY Ha U3INeA cueHorpaduje y OKBUPY AMJAcKalHja jaCHO M3pPa3uo Ty
mtemy: ,,Auf dem Gebiete und in der Burg der Gralshiiter ‘Montsalvat’;
Gegend im Character der nordlichen Gebirge des gotischen Spaniens. Sodann:
Klingsor’s Zauberschlof3, am Siidabhange derselben Gebirge, dem arabischen
Spanien zugewandt, anzunehmen.”

He wm3nenahyje ummennma nma je kpajbeBcTBO Kimmurcopa Barmep
JIOBEO Y BE3y Ca OPHjEHTAIMN30BAaHOM IPEICTaBOM — HauMe, kpajeM XIX Beka
MPUMETHA j€ ONICEHYTOCT JIMKOM (haTaiiHe xeHe U cradourhy MyIkapana mnpej
COTICTBECHUM UYJTHHM eJhama. TakaB clieHapro Hajuemrhe je oTeloBJhaBaH
Kpo3 npu3op OpHjeHTa, 3aMUIIIBEHOT KA0 CPENTUIITE Er30THYHOT, CEH3YaIHOT
u omacHor. Kimarcop, mpe Hero mro HamaMu M 3apoOu BuTe30Be Ipana,
rokasyje 3adapaHy OamTy, koja moxaceha Ha oHy Kojy je ompeamerno Taco
npeacraribajyhu Apmuny y Ociobohenom Jepycanumy (M B5eTOBUM KaCHUJUM
OpojHuM ananrtanujama). lcroBpemMeHO, BUTE30BH C€ I0jaBJbyjy ca Opyre
cTpaHe Opjia y mpeieny y KoMe JIOMUHHpa FTOTHYKA apXUTEKTYpa.

OBakBa Tux0oToOMHja n3Mel)y CeH3yaTHOCTH B CTPOTOCTH jaCHO TOBOPHU
IeaolMMa O KapakTepUCTHKaMa eroxXe M IHXOBOj MaTepHjali3ainju Kpo3
crienorpagcko peniewe. [lIta ce nemasa ca caBpeMeHuM nocraBkama? Kako
NpUMEHHUTH Baruepose cyrecTuje o CIICHCKOM OXKHBJbaBaby J[Ba PaJNKAITHO
yaajbeHa cBeTa? bpojHu caBpeMeHu pexkrcepu, HeckiloHu rome 1ay Iapcughany
n3paze XpUIINaHCKy MOPYKY, MOCEOHO On0alnBambe YyIHOT, HEMOBEPJbUBH
Cy TIpeMa OBOM JelTy. [JIaBHO je TuTame 1a U a ce pekucep, Memajyhu
BarnepoBy 3amucao Mame WM BUIIC PAJAUKAIHO, M JUCKYTaOMIHO, U J1aJbe
ocllamba Ha apXMTEKTOHCKY M BH3YEIIHY aMOMBAJIEHTHOCT Y cLeHorpaduju?
Ha xoju HaumH HaM, y TOj CUTYaIlHjH, CIIEHOTpaduja ToMaXke /1a aHATH3UPaAMO
CTAaHOBUINTE pexkrcepa’
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Kako Oucmo pa3MoTpuiii 0BO UTame, 0CBpHYheMo ce Ha TPH ITOCTaBKe
jomr yBek akTyeslHux pexucepa — Xanca Xonmana (Hans Hollmann), Xapuja
Kydepa (Harry Kupfer) n Hukonayca Jlenxoda (Nikolaus Lehnhoff), koje
cy noctynie y DVD mznamuma. OHe WIycTpyjy TPU KOPEHUTO Pa3IUuUTa
NPUCTYTIA CIIEHCKO] TMMEH3UjU Y [lapcughany v BeroBoj mopyu.
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